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LE « LIVRE DE RAISON » D'HYACINTHE RIGAUD 


ouTEs les personnes qui s'occupent de l'art des xvu® et 
xvin® siècles connaissent l'existence du Livre de raison du 
peintre Hyacinthe Rigaud, conservé à la Bibliothèque de 
l'Institut, et dont une copie partielle existe à celle de l'École des 
Beaux-Arts. Il est surprenant que jusqu'ici un document aussi pré- 
cieux n'ait pas été l’objet d'une publication digne de lui, intégrale, 
et accompagnée de tout le cortège de notes et commentaires que ce 
texte comporte. Depuis quatre ans j'ai entrepris de l’annoter et d'y 
joindre les listes des portraits de Rigaud qui existent encore et des 
gravures qui ont été faites d’après ces portraits. Qu'il me suffise de 
dire que j'ai retrouvé environ quatre cents portraits et cinq cents 
gravures ‘. 

Peut-être ne sera-t-il pas sans intérêt pour les lecteurs de la Gazette 
des Beaux-Arts de connaître les conclusions auxquelles je suis arrivé 
à la suite de l'examen attentif de ce Livre de raison, je pourrais 
presque dire à la suite de sa fréquentation journalière pendant quatre 
ans. Il suffit de le parcourir pour être fixé sur la manière dont Rigaud 
travaillait, sur ce qui se passait dans son atelier, sur le milieu social 
dans lequel ses portraits étaient surtout appréciés et sur l’évolution 
que ses prix ont subie. 


1. Le texte de ce Livre de raison, avec les identifications des personnages 
nommés, une introduction et quatre index. vient d’être mis sous presse. Ce 
volume paraitra avant la fin de l’année (Paris, Laurens, éditeur). 
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Il permet même, malgré la brièveté de ses énonciations, d'iden- 
tifier certains portraits de Rigaud qui sont désignés comme portraits 
d’inconnus ou qui représentent des personnages dont le nom est 
maintenant altéré et méconnaissable sur les livrets des musées. 

En 1680 Rigaud arrive de sa province à Paris, mais déjà précédé 
d'une certaine réputation, puisqu'il avait séjourné et peint avec suc 
cès pendant deux ans à Lyon. Des 1681 il peint dix-huit portraits de 
bourgevis, d’artistes, de financiers, de conseillers a la Cour des 
Comptes ou des Aides. L'année suivante, le représentant d’une illustre 
famille parlementaire, le président Molé, lui commande son portrait 
et celui de sa belle-fille. Ces tableaux contribuent à répandre sa répu- 
tation dans le monde : peu à peu la noblesse et les gens de Cour 
apprennent le chemin de son atelier. Non seulement les Molé, mais 
les Châtillon, les Simiane, les d’Aligre, les Florensac, ont recours 
en 1683 à son pinceau. 

En 1684 Rigaud est tout à fait lancé, il a la vogue. Il peint Le 
Tellier et sa femme et fait de M"° Desjardins, femme du sculpteur 
bien connu, un charmant portrait qui la représente cueillant des 
fleurs dans un gracieux paysage. Immédiatement les belles dames 
veulent leur portrait de sa main. 

Jusqu'en 1686, cependant, la moyenne des tableaux peints par lui 
ne dépasse pas dix-huit par an; c’est peu encore, mais déjà on lui 
demandait des copies de ceux de ses portraits qui ont le plus de 
vogue. Le due d'Orléans est le premier prince du sang qui lui com- 
mande, en 1688, son portrait; le second est son fils, le futur Régent, 
en 1689. Le succès éclatant de ces deux tableaux fait faire un pas de 
géant à la réputation de leur auteur. En 1690 il ne suffit plus aux 
commandes qui l’assiègent de toutes parts et peint trente-sept por- 
traits, un tous les dix jours, et ces modèles sont des personnages de 
la plus haute volée : le due de Bourbon, le maréchal de Villeroy, le 
prince Philippe de Savoie, la princesse de Carignan, le comte de 
Toulouse, le grand-prieur de Vendôme, des princes étrangers, des 
prélats, ete. En 1694 il a l'honneur d’être appelé pour faire un pre- 
mier portrait de Louis XIV; c’est celui qui est conservé au musée du 
Prado et où le roi est représenté debout et en cuirasse. Pendant cette 
année 1694, outre le portrait du roi, il peint trente-sept portraits 
originaux et fait, en outre, exécuter dans son atelier vingt-quatre 
copies de ses œuvres antérieures. 

Sa réputation est devenue européenne; les étrangers de distine- 
tion qui visitent Paris s’estiment favorisés quand ils peuvent em- 
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porter leur portrait de sa main; le nonce du Pape, les ambassadeurs 
de presque toutes les puissances étrangères sont ses clients. Mais, à 
côté de cette clientèle cosmopolite, nous trouvons une opulente clien- 
tèle française, composée des ducs et pairs, des maréchaux de France, 
de la plupart des membres de la famille royale, des présidents des 
cours souveraines et des fermiers généraux. Rigaud peint le dauphin, 
le due de Bourgogne, le roi d'Espagne, le prince de Conti, élu roi de 
Pologne, et en 1701, une deuxième fois Louis XIV. Ce second portrait 
du roi en costume d’apparat, que lon peut voir au musée du Louvre, 
a un succès éclatant, et il en est fait, ainsi que de celui de Philippe V, 
roi d'Espagne, des centaines de copies. 

Jusqu'à 1715, époque où il peint Louis XV enfant, Rigaud se 
livra à ce labeur incessant, mais, à partir de cette date, il peint beau- 
coup moins. Riche, sans enfants, il choisit désormais ses modèles, 
refuse ses commandes et ne travaille plus qu'à son heure. Il peint 
cependant jusqu'à son dernier jour, sans témoigner de défaillance et 
sans que sa renommée subisse aucune atteinte. 

Il est le peintre qui représente le plus fidèlement le siècle de 
Louis XIV, non seulement par la majesté des attitudes et la richesse 
des accessoires et des draperies, mais aussi par le nombre et la variélé 
des hommes considérables qui lui ont servi de modèles. Il a peint six 
rois, trente-six princes français ou étrangers, vingt et un maréchaux, 
dix-huit dues, sept premiers présidents et soixante-quatre cardinaux, 
archevéques ou évèques. 

I] a été le peintre attitré des grands financiers, des contrôleurs 
généraux, de Law, de Samuel Bernard, des frères Paris, des fermiers 
généraux et de la plupart des grands manieurs d'argent, qui tenaient 
à avoir leur portrait de la même main qui avait eu l'honneur de 
peindre celui du roi de France. Il fut aussi le peintre préféré des 
dames à la mode, dont il savait faire valoir les attraits en plaçant à 
leurs côtés une vieille ou un négrillon qui leur servaient de repous- 
de M™ Pécoil et Neyret de Laravoie en Pomone 
ais bocages, eurent une vogue prodigieuse ; 
comme on recherchait autrefois 
es italiens, pour leur donner une 


soir. Les portraits 
eten Cérès, au milieu de fr 
on en recherchait les répliques 
celles des tableaux de certains maitr 
place d’honneur dans les galeries. | 

Rigaud a peint aussi — et ce n’est pas la partie de son œuvre la 
moins intéressante pour nous — les peintres, les sculpteurs, les gra- 


veurs, les architectes, les poètes de son temps, Le Brun, Mignard, 


Sébastien Bourdon, La Fosse, Desjardins, Coysevox, Simonneau, 
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Boileau, La Fontaine, Fontenelle et plusieurs autres, dont les por- 
traits ont été pour la plupart popularisés par la gravure. fe 

Le prix que Rigaud exigeait pour les portraits qu il peignait a 
naturellement suivi une progression ascendante, à mesure que sa 
réputation se propageait en Europe. Au début ces prix étaient des 
plus modestes ; une téte, onze livres, un buste, suivant ses dimen- 
sions, de vingt-deux à trente-trois livres; un personnage à mI-corps ou 
assis, de quarante-quatre à quatre-vingt-huit livres. On Et qual 
n'a pas un prix immuable, mais qu'il proportionne celui qu'il 
demande à l'importance du personnage représenté. 

En 1688 les princes commencent à s'adresser à lui et à payer 
royalement : le due d'Orléans 540 livres, son fils le duc de Chartres 
500, le duc de Bourbon 690. En 1691 son moindre prix est de 
100 livres et le plus élevé de 470. 

Devenu peintre de la Cour, touchant vingt-six mille livres pour 
les deux grands portraits d’apparat de Louis XIV et de Philippe V, 
Rigaud ne met plus de bornes à son avidité. A partir de 1700, une 
simple tête se paie 150 livres et un portrait à mi-corps, de 400 à 650. 
Les princes de la famille royale ne déboursent pas moins de 
1000 et quelquefois de 6000 ou de 7000 livres pour le leur. Les autres 
paient à proportion; les dues, les princes étrangers, les maréchaux, 
les présidents au Parlement de 500 à 600 livres, et Rigaud ne tra- 
vaille pas à moins de 250 à 300. Observons, d'ailleurs, que ces 
chiffres doivent être du moins quadruplés pour être ramenés à la 
puissance actuelle de l'argent. Les portraits des belles dames figurées 
en Flore, en Cérés ou en Pomone et accompagnées d’une autre divi- 
nité, d’un page ou d'un négrillon, se paient particulièrement cher, 
jusqu’a 3000 livres. En 1715, nouvelle hausse; le moindre buste est 
coté 300 livres et certains tableaux atteignent 700, 1000 et 1500 livres. 
A partir de 1727 le prix minimum est de 600 livres, et Rigaud ne 
peint plus qu'à son heure et quand le modèle lui convient. 

Depuis 1684 Rigaud, comme nous le démontre son Livre de rai- 
son, fait faire dans son atelier des copies de beaucoup des portraits 
qu'il peint, et il les retouche quand il le juge nécessaire. Il donnait 
le dernier coup de pinceau au travail fait par ses élèves comme ses 
comptes le prouvent, et comme il est facile de le constater sur beau- 
coup de ses tableaux, dont les diverses parties sont d’une valeur 
technique très inégale. 

Ces copies se paient à peu près la moitié du prix des toiles origi- 
nales et se vendent aux amis du modèle et aux collectionneurs. Saint- 
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Simon conte que Rigaud gagna vingt-cinq mille livres avec les 
copies qu'il vendit du portrait de l'abbé de Rancé; il gagna certai- 
nement bien davantage avec les innombrables copies qu'il fit des 
portraits de Louis XIV, de Philippe V et des princes de la famille 


royale, que les courtisans s’empressaient de lui commander, et qui 


sont répandues dans les musées et galeries privées du monde entier. 


Cliché Braun. 
PORTRAIT DES PEINTRES CHARLES LE BRUN ET PIERRE MIGNARD 
PAR HYACINTHE RIGAUD 


(Musée du Louvre.) 


Rigaud reste done un peintre de portraits, mais il devient aussi un 
entrepreneur de portraits ; il fait même procéder dans son atelier à 
des copies et des arrangements de portraits qui ne sont pas son œuvre. 
En 1716 il peint Charles XII, roi de Suède, d’après une esquisse 
qu'on lui communique; en 1704 il refait les ancêtres du comte de 
Guiscard pour les mettre à une dimension voulue ou les peindre au 
goût du jour. 

Les renseignements curieux abondent, du reste, dans cette énu- 
mération des copies sorties de l'atelier de Rigaud. Nous voyons une 
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copie du portrait de Bossuet faite pour son secrétaire l’abbé Bos Be 
qui l’a si bien traité, lui et sa famille, dans des mémoires destinés à 
rester secrets; une autre du cardinal de Bouillon pour Baluze, son 
généalogiste à gages. Des prélats amis échangent leurs portraits 
comme maintenant on échange sa photographie. 

Il est instructif de rechercher quels courtisans ont commandé à 
Rigaud des portraits du roi, du prince de Conti, élu roi de Pologne, 
du cardinal de Fleury, quand il était tout-puissant et pouvait répan- 
dre à pleines mains les faveurs autour de lui. Quand ces grands per- 
sonnages disparaissent, la mode disparait en mème temps d’avoir 
leur portrait dans son salon. Un portrait de Louis XIV commandé à 
Rigaud avant la mort du tout-puissant monarque reste inachevé et 
invendu dans son atelier, et n’a plus de preneur une fois le grand roi 
couché dans le tombeau. 

Quand Rigaud en arrive à peindre près de quarante tableaux 
chaque année, il est obligé de demander aide et secours à des mains 
étrangères. Les peintres qui travaillent pour lui sont de deux 
sortes. 

Les uns sont des spécialistes, des peintres de fleurs comme Hul- 
liot, Blain de Fontenay, ou Monnoyer dit Baptiste, qui peignent les 
bouquets que les belles dames tiennent à la main, les fleurs qu’elles 
cueillent ou qui garnissent les corbeilles qu’elles portent; des peintres 
de batailles, tels que Parrocel, qui ornent les fonds des portraits des 
hommes de guerre de charges de cavalerie ou de batailles navales; 
des peintres de paysage, comme Desportes; des peintres de draperies 
ou d’ornements. 

Parrocel est payé en 1696 soixante-dix livres pour six fonds qu’il 
peint dans autant de portraits; Desportes recoit vingt-quatre livres 
en 1712 pour le paysage qui orne le portrait de Me Pécoil; Hul- 
liol peint en 1699 moyennant trente-six livres les fleurs qui parais- 
sent dans ceux de Mmes Colbert de Croissy, Passerat et d'Hozier. 

D'autres peintres travaillaient au contraire constamment dans 
atelier de Rigaud; quelques-uns, comme Nattier et Tourniére, ont 
acquis une juste célébrité, mais la plupart sont des inconnus. Mon- 
morency, Verly, Mélingue, etc., font des copies auxquelles le maitre 
donne le dernier coup de pinceau, ou ébauchent les portraits origi- 
naux que Rigaud reprendra en face de son modèle. 

Quelques-uns de ces collaborateurs de Rigaud, tel Jean Legros, 
se sont admirablement approprié la manière de leur maître et beau- 
coup de portraits, attribués sans preuve à Rigaud, sont leur œuvre, 
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Les uns sont payés à l’année; en 1698, Legros touchait 200, puis 
250 livres par an; mais la plupart sont payés aux pièces ou à la jour- 
née. En effet, mème pour les tableaux les plus importants, Rigaud a 
emprunté non pas une main mais plusieurs mains étrangères. Le 
peintre Prieur ébauche le portrait en pied de Louis XIV, la tête, les 
jambes, les souliers, la draperie; il emploie deux jours à l’ébauche 
du maréchal de Villeroy et quatre à en terminer la cuirasse, le 
casque, l’écharpe et les mains. Il habille et finit le portrait original 
de Mme Hébert. Bailleul ébauche le vêtement du portrait en pied de 
Bossuet et met cinq jours à terminer le bureau encombré de livres 
et de manuscrits sur lequel s'appuie son illustre modèle. 

Chaque détail est payé à part. Prieur, en 1701, touche une livre 
pour avoir fait la cravate du roi; La Panaye fait étinceler en 1715 
l’insigne de la Toison d’or sur la cuirasse du maréchal de Villars ; 
Bailleul habille en 1712 le chargé d’affaires de Génes, sauf la cravate, 
qui est réservée à un spécialiste. En effet, tel peintre aux gages de 
Rigaud n’avait pas de rival pour percer de mille trous une dentelle 
légère ; un autre faisait briller comme pas un les boucles de soulier. 
Dans cet atelier modèle chacun était utilisé suivant son talent. 

Il va sans dire que le prix des portraits de Rigaud variait non 
seulement eu égard à leur dimension, mais aussi eu égard au tra- 
vail qu'ils avaient coûté. Un portrait avec pose originale se payait 
fort cher. Lacroix, vendeur de marée, qui se fait représenter en 1710 
savourant une prise de tabac, paie cette fantaisie 400 livres, le double 
du prix des portraits ordinaires; M. de Gueydan, avocat général au 
Parlement de Provence, qui, en 1738, a l'idée bizarre de se faire repré- 
senter en berger jouant de la vielle’, paie 3 000 livres ce caprice 
bucolique. 

Mais à côté de ces portraits originaux il y en d’autres d’un prix 
plus modéré : ce sont ceux pour lesquels Rigaud s’est contenté de 
faire copier par ses élèves el collaborateurs d'anciens portraits de Lui, 
se réservant seulement d’y ajouter de sa main le masque de celui qui 
a fait la commande. 

IL habille en 4707 Mwe Hébert comme M™* Passeral; en 1720 
Mne d’Acigné comme M** Lebret; quant à M. d’Acigné, il en copie 
tout, sauf le visage, sur le portrait du maréchal de Montravel. Il 
peint en 1740 le prince de Liechtenstein en s’inspirant du portrait du 
duc d’Antin, exécuté trente ans auparavant. Il peint même en 1716 


1. V. Gazette des Beaux-Arts, 1900, t. II, p. 552. 
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son ami le musicien Ithier avec l'intention avouée de se servir désor- 
mais de ce portrait comme modèle dune attitude reposée. 

Rigaud était donc, en même temps qu'un grand portraitiste, un 
entrepreneur de pe il tenait avant toute chose à satisfaire Sen 
opulente clientèle, c'est-à-dire à ne pas la faire trop attendre, il 
s'était donc entouré de collaborateurs qui s étaient imprégnés de sa 
manière et dont il retouchait au besoin le travail. 

Les conséquences de ce système se devinent sans peine. Les por- 
traits ordinaires de Rigaud ont une superbe allure, mais ils manquent 
de personnalité. Les têtes sont posées sur des corps pour lesquels 
elles ne sont souvent pas faites, les mains sont toujours fines et 
aristocratiques et les attitudes se répètent à saliété. 

Presque tous les prélats, y compris Bossuet, posent leur main 
sur un livre dressé; le bras des hommes de guerre tient avec un 
geste identique un baton de commandement ; les mains des magis- 
trats manient le même mortier entouré de galons d’or, ou montrent 
d’un doigt indicateur hors du cadre quelque chose qu’on ne voit pas. 

Ces poses, l'architecture et les accessoires, sont faits de chic; 
l'allure est superbe, mais il y manque quelque chose que des pein- 
tres même inférieurs à Rigaud avaient su donner : la sensation de la 
personnalité. L’âme du modèle ne transparait pas dans sa pose fami- 
lière et dans son geste habituel. 

Rigaud faisait mieux quand il s’inspirait de la réalité, et certains 
portraits de lui pour lesquels il s’est mis, seul et sans intermédiaire, 
face à face avec son modèle sont presque des chefs-d’ceuvre, témoin 
ceux de sa mère, de l'abbé de Rancé, du jeune duc de Chevreuse, 
et quelques autres encore. 

Le Livre de raison de Rigaud nous révèle un autre détail. A 
partir de 1700, il avait commencé à faire dessiner par ses élèves dans 
un Livre de vérité les plus beaux portraits sortis de sa main, pour 
en conserver le souvenir. C’étaient ses deux élèves Viénot et Mon- 
morency qui étaient chargés de ce travail. Je ne sais ce qu'est devenu 
ce livre, qui serait d’un si précieux secours pour identifier les 
portraits de Rigaud ; peut-être est-il définitivement perdu. 

Malgré le laconisme de ses énonciations, le Livre de raison peut 
dans une certaine mesure suppléer à ce Livre de vérité, et aider à 
rectifier bien des fausses attributions et à identifier des personnages 
jusqu'à présent classés parmi les inconnus. En voici quelques 
exemples. = 


Il existe au musée du Louvre (cat. Villot, 495 bis) un dessus de porte 
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représentant un peintre peignant un portrait et décrit comme 
Rigaud peignant le portrait d'un inconnu, par Pierre Lebouteux. Or 
M. Furcy-Raynaud vient de démontrer, à l’aide du Livre de raison 
que je lui ai communiqué, que ce tableau est l’œuvre de Rigaud, et 
qu'il représente ce peintre faisant le portrait de Francois Castagnier 
comte de Clermont-Lodève et fermier général. Ce dessus de porte 
peint en 1730, couta 1500 livres’. 


Dans le méme musée du Louvre, un trés remarquable tableau de 


Cliché Braun. 


PORTRAIT _DE LAFFITE, BRAU-FRERE DE RIGAUD 
DE CLAIRE-MADELEINE RIGAUD, SA FEMME, ET D’HYACINTHE, LEUR FILLE, 
PAR H. RIGAUD + 


(Musée du Louvre.) 


Rigaud (Villot, 483), qui fait pendant au double portrait de sa mère, 
représente trois personnages, un homme et deux femmes en buste. 
D'après le catalogue, ce sont des portraits d’inconnus. En réalité ce 
sont les portraits de Laffite, beau-frère de Rigaud, de sa femme 
Claire-Madeleine Rigaud et, très probablement, de la cadette de 
leurs trois filles, Hyacinthe Laffite, qui, par parenthèse, était louche. 
Il n’y a aucun doute à cet égard, car ce tableau est décrit dans un 
1. L'article de M. Furcy-Raynaud a élé publié dans le Bulletin de la Société de 
l'Histoire de l’art français (1913, p. 3%). 
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contrat de second mariage préparé pour Rigaud en 1703 et annulé 
parce que le mariage n’eut pas lieu : ce tableau de famille devait 
faire partie des apports du futur”. 

Tout à côté nous trouvons un autre très beau tableau de famille, 
figurant un bourgeois et sa femme assis en face de leur fillette à moitié 
nue; encore un tableau dont Villot (n° 482) déclare que les modèles 
lui sont inconnus. C’est le portrait de Pierre-Frédéric Léonard, 
imprimeur du roi, de sa femme Marie-Anne des Essarts, et de la 
petite Marie-Anne, leur fille. On ne peut en douter, car dans tout le 
Livre de raison nous trouvons décrite une seule peinture représentant 
le mari, la femme et leur fille. C’est celle-là : peinte en 1692, elle 
couta 490 livres. Du reste, un portrait de Pierre-Frédéric Léonard a 
été gravé par Pitau, et la ressemblance du personnage gravé avec 
le personnage peint dans le tableau du Louvre est frappante. 

Le musée de Versailles a acquis il n’y a pas longtemps un portrait 
qui est censé représenter le comte de Gembaut, peint en 1742 par 
Rigaud. En 1742 Rigaud n’a peint aucun comte de ce nom, mais 
Jacques Guénébault, financier et nullement comte. Le Livre de raison 
permet de rectifier facilement cette erreur de nom. 

Un certain nombre de portraits d’inconnus par Rigaud portent 
au dos la date à laquelle ils ont été peints; avec cette date et le 
Livre de raison on peut souvent parvenir a identifier le personnage 
représenté. 

Prenons, par exemple, le musée d’ Aix-en-Provence, qui possède, 
tout le monde le sait, de fort beaux Rigaud, dont plusieurs sont indé- 
terminés ; il va nous servir de champ d'expérience. 

Voici d’abord un portrait d’officier d’un Age moyen, qui porte au 
dos la mention : « Peint par Rigaud en 1713 ». Si nous nous repor- 
tons au Livre de raison à cette date, nous constatons que Rigaud n’a 
peint cette année qu’un portrait d’officier entre deux ages, celui de 
Thomas Legendre, seigneur de Colandre, qui fut officier général. 
Tout concorde pour nous démontrer que le portrait de l'inconnu 
d'Aix est le sien. 

A côlé nous trouvons le portrait d’un vieil officier avec l'inscrip- 
lion : « Peint par Rigaud en 1715 ». Or en 1715 Rigaud n’a peint 
qu'un vieil officier : Daniel de Montesquiou, lieutenant général, mort 


1. Je ne suis pas le seul à avoir découvert les noms de ces trois personnages. 
M. Louis Hourticq est arrivé aux mêmes conclusions que moi et les a déve- 


loppées dans un intéressant article publié dans la Revue de l’art ancien et 
moderne (août 1913, p. 95-144). - 
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en 1715 à quatre-vingt-un ans. Il y a done bien des chances pour que 
ce beau portrait soit le sien. 


é ae ; 
Un troisième portrait du musée d’Aix représente une gracieuse 


Cliché Braun. 


PORTRAIT PRESUME DE CHARLOTTE-GENEVIEVE LE FERRON, 
FEMME DE L’INTENDANT CARDIN LEBRET (1708) PAR H. RIGAUD 


(Musée d’Aix-en-Provence.) 


figure de femme inconnue, et porte au revers l'inscription : « Peent 
par Rigaud en 1708 ». Or, précisément en 1708, Cardin Lebret, 
intendant de Provence et premier président du Parlement, épousa 
sa troisième femme, Charlotte-Geneviève Le Ferron, et fit faire son 
portrait. Comment douter que le portrait de la femme de cet admi- 
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nistrateur et magistrat éminent soit [resté en Provence, comme plu- 
sieurs autres de la famille Lebret? C’est probablement ce portrait que 
possède le musée d'Aix. 

En faisant la même opération sur tous les tableaux de Rigaud 
dont le modèle est inconnu et qui portent derrière la toile la date où 
ils ont été peints, on arriverait, J'en suis sûr, à des résultats extré- 
mement intéressants. Je signale ce moyen d'investigation aux conser- 
valeurs de musées de province et aux possesseurs de galeries, et les 
engage à y recourir, ce qui leur sera facile, quand le Livre de raison 
de Rigaud aura été imprimé. S'il leur est de quelque utilité, je ne 
regretterai pas les quatre ans de ma vie que j'ai dépensés à ce travail. 


J. ROMAN 
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LEGENDE DE KOUEI TSEU MOU CHEN (DÉTAIL), PAR LE LONG-MIEN 


(Musée Guimet, Paris.) 


UN PEINTRE CHINOIS DU XI SIÈCLE 


LI LONG-MIEN 


La vie de Li Long-mien' se 
trouve contée dans l’histoire des 
Song (Song Che) au chapitre 
CCCCXLIV. En outre, des élé- 
ments biographiques sont fournis 
par les Extraits des histoires spé- 
ciales du T'ou chou tsi tch’eng. Mais 
les amateurs et les critiques d’Occi- 
dent peuvent se dispenser de re- 
courir aux textes originaux, grace 
aux pages consacrées à Villustre 
peintre par MM. Édouard Chavannes, Raphaël Petrucci, Laurence 
Binyon, Ernest F. Fenollosa, Herbert A. Giles et d’autres”. 


POU-TAI, D'APRES LI LONG-MIEN 


« appellation » fut : Po-che. 

La légende de Koei tseu mou chen (T’oung-Pao, 
An Introduction to the history of Chi- 
— Laurence Binyon, Painting in the Far East, 
1908, p. 123-127; — Prof. D* Karl Bone, A painting by Li Long-mien (T’oung-Pao, 
2e série, VIII, p. 235); — O. Münsterberg, Chinesische Kunstgeschichte, 1908, vol. I, 
p. 241-219; — Raphaél Petrucci, Les Peintres chinois, Paris, p. 62-64; — Du meme, 


4. En japonais : Ririomin; son 
2, Cf. ace sujet : E. Chavannes, 


nese pictorial art, 1905, p. 108-143 ; 
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Il y a dix ans, nous possédions à peine quelques notes sur Li 
Long-mien. D'ici peu, il sera sans doute l’objet d'une importante 
monographie. La connaissance de lart chinois fait chez nous des 
progrès rapides, et le nombre de ceux qui se sont ralliés à son étude 
s’accroit de jour en jour. 

* 
x % 

Li Kong-lin — surnommé Li Long-mien — naquit dans la ville 
de Chou, dépendant de la sous-préfecture de Ts’ien-chan, province 
de Ngan-houei. Issu d’une famille de lettrés, il subit à son tour, 
vers l’année 1070, les examens exigés des candidats aux carrières 
administratives. Pendant un tiers de siècle, il occupa des charges 
officielles, qui le confinèrent dans la capitale impériale d'alors, 
K’ai-fong fou. Successivement, il fut lecteur et rapporteur des 
ouvrages littéraires présentés au palais, puis chroniqueur attitré 
de la Cour. Dans ces divers postes, il sut faire estimer la bienveil- 
lance et la probité de son caractère. 

A peine avait-il abordé les emplois publics qu'il songea à réaliser 
le rêve favori de tout lettré chinois. Il acheta dans la campagne, 
non loin de sa ville natale, une propriété pittoresque : la « Montagne 
du Dragon qui dort », — Long-mien. Il s’y retira vers l’année 1100, 
lorsque des rhumatismes obstinés lobligérent à prendre sa retraite. 
C'est à dater de cette époque qu'il se fit appeler Li Long-mien, du 
nom de sa nouvelle résidence. Il mourut en 1106, laissant un livre 
intitulé La Charte du Dragon qui dort. 

Une peinture Japonaise, que l’on croit copiée d’après une œuvre 
du maitre, représente le domaine où il s'était retiré. On y voit, 
auprès d’un lac, un jardin ombreux, où des péchers en fleurs voi- 
sinent avee des sapins tordus que surplombe un rocher. La porte 
de clôture, entr'ouverte, laisse apercevoir une allée fraiche. Au 
lointain, une forêt de bambous dessine, sur des trainées de brumes 
blanches, ses silhouettes de graminées frissonnantes. Seul person- 
nage dans ce décor, un serviteur, agenouillé sur les marches d’un 
escalier de pierre, se penche vers l’eau pour emplir un vase. Tout 
contribue à donner l'image d’une vie cadencée, contemplative, 
propice aux recueillements d’un cerveau lucide et d’un cœur apaisé. 


Le « Kie tseu yuan houa tchouan », 1912, p. 117; — Ernest F. Fenollosa, Epochs of 
Chinese and Japanese art. New York, vol. I, p. 23-26; — Du même, L'Art en Chine 
el au Japon, adaptation par Gaston Migeon,-Paris, p. 172-178. 
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Il est aisé de recueillir dans la vie de Li Long-mien nombre de 
traits propres à lui concilier la sympathie des artistes et des hommes 
de lettres. IT fuyait les honneurs et le fastueux cérémonial de la 
Cour. On ne le rencontrait que rarement chez les personnages 
influents. Mais sa maison était toujours ouverte aux visiteurs 
d'esprit subtil et indépendant, quelles que fussent leurs doctrines. 
Il marquait envers les femmes un respect profond, et se plaisait à 
portraiturer les savants et les poètes. Sa nature éclectique et conci- 
liante sympathisait également avec les adeptes du confucianisme, 
du Zao, et des enseignements bouddhiques. Il appartenait à la 
grande religion des lettrés et des penseurs qui unit les esprits vrai- 
ment supérieurs sans distinction d’origine, et s'élève au-dessus des 
cultes et des dogmes. 

C'était, en outre, un connaisseur avisé. Il s’entendait comme peu 
d’autres en brûle-parfums et en cloches anciennes. L'empereur, un 
jour, le consulta sur un sceau de jade. 

Mais le trait essentiel de son caractère fut peut-être un amour 
passionné pour la nature. Il fraternisait avec les beaux sites. Durant 
les trente ans de sa vie publique, il ne passa nul Jour sans penser à 
ses chères montagnes et à ses chères forêts. Quand les exigences de 
son service lui permettaient de prendre un congé, il se rendait dans 
un jardin aux feuillages abondants, et, là, il laissait couler les 
heures dans une griserie douce, dont le charme s’avivait d’une coupe 
de vin bue avec discrétion. 


* 
* * 


La vie et l'œuvre d’un peintre éminent, telles qu'elles se pré- 
sentent dans les sources chinoises, comportent trois catégories de 
notices : les anecdotes, les éloges, les renseignements précis sur les 
sujets qu'il traitait, et sur son style. 

Li Kong-lin débuta, au dire de ses historiographes, comme 
peintre de chevaux. Il égala et surpassa même Villustre Han Kan, 
qui vécut au visi’ siècle et qui « porta au plus haut point la con- 
naissance de la structure, du caractére et des allures propres du 
cheval! ». Hote assidu des écuries impériales, Li Kong-lin avait 
pour modèles préférés les coursiers du Khotan, blancs, bais ou pie, 


4. Cf. Petrucci, Le « Kie {seu yuan houa tchouan », p. 110, 
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que les pays tributaires offraient au souverain et qui, après avoir 
franchi les sables de la Mongolie, ne devaient plus quitter les vertes 
prairies et les forêts giboyeuses des provinces célestes. Il excellant a 
représenter leur course intrépide et comme éperdue, leur puissant 
poitrail, leur œil résolu, leur crinière épaisse. Six chevaux mou- 
rurent peu après qu’il les eut peints, et l'on ne tarda pas à supposer 
que l'artiste, en tracant leur image avec un fidélité minutieuse, leur 
avait enlevé, pour en animer son œuvre, le principe mème de la 
vie. Certain jour, un moine bouddhique l’admonesta sévèrement 
sur sa passion pour les chevaux, et lui remontra qu'il s’exposait à 
renaitre, dans une vie future, sous l’apparence de sa bête favorite. 
C'est alors que Li Long-mien abandonna.le genre animalier — 
Teh'ou cheou — pour s’adonner à la peinture religieuse. 

Il devint bientôt un maitre dans le Tao che. Cette catégorie de 
peintures oceupe le premier rang dans le classement officiel adopté 
par les Chinois, et comprend aussi bien des représentations taoïstes 
que bouddhiques. 

Li Long-mien consacra plusieurs années à peindre les einq cents 
arhats, disciples de Càkvya-Mouni. Émaciés ou obèses, élancés ou 
trapus, adolescents ou vieillards, ils marchent sur les flots comme 
sur la terre ferme, tandis que des dragons, des tortues, et toute 
sorte de monstres marins semblent guetter leurs gestes et leurs 
paroles; d’autres se recueillent dans des sites sauvages, l'âme atten- 
live au rythme céleste; quelques-uns tiennent le bol à aumônes ou 
un chasse-mouches. 

Des saints ermites, l'artiste passa à la représentation de la Kouan 
Yin, personnification mystique de la miséricorde, et, bien que cette 
divinité, tenue par les Célestes en une si grande vénération, eût été 
maintes fois traitée avant lui, il trouva, pour la figurer, des parti- 
cularités encore inconnues. On la voyait assise au milieu des rochers, 
les mains réunies sur le genou, le visage méditatif et serein ; sa cein- 
ture, nouée avec aisance, retombait en une longue bande flottante. 
Ou bien le maitre la montrait, les jambes croisées, pareille aux 
moines hiératiques de l'Inde: « Toutefois », ajoutait-il, « l'essentiel 
n'est pas qu'elle ait les jambes croisées, mais le cœur paisible. » 

D'autres anecdotes se rapportent à l’habileté extrême avec laquelle 
il savait discerner les traits caractéristiques de ses modèles. Rien 
qu'à regarder les lèvres de ses Joueurs de dés il était possible de 
reconnaitre celui d'entre eux qui parlait en patois. - 

Et si grand fut l'amour de Li Long-mien pour la peinture que, 


Yea 
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sur BORE de mort, les derniers gestes de ses mains agonisantes 
esquissaient encore des traits de pinceau. 


Il serait fastidieux d’énumérer, même sommairement, les éloges 
qui furent de tous temps prodigués à Termite de Long-mien. Ils 
remplissent de nombreuses pages dans de volumineux traités 
publiés sous la dynastie mongole, sous les empereurs Ming et plus 
tard encore. On en découvre fréquemment sur des rouleaux de 
peintures attribués à lui ou à ses disciples. 

D'un accord unanime, on le considérait comme le premier parmi 
les peintres Song, comparable aux maitres de jadis. Il éclipsa Ma- 
Yuan, Villustre chef d'école, Tch’eng T’ang, le peintre des bambous, 
Kouo Hi, qui avait écrit un livre fameux sur l’art du paysage. 
Tchao Tch’ang, qui savait exprimer jusqu’à l'âme des fleurs, et Tong 
Yuan, dont les images vigoureusement brossées gagnaient à être 
vues de loin. 

Un ouvrage critique de l’époque mongole contient une curieuse 
évaluation comparative de son talent. Il y est dit que trois rouleaux 
de Li Long-mien peuvent être échangés contre un ou deux Wou 
Tao-tseu, de mème que deux peintures de Wou Tao-tseu en valent 
une de Kou K’ai-tche ou de Lou T’an-wei. 

La comparaison entre Li Long-mien et Wou Tao-tseu est devenue 
en quelque sorte un lieu commun. Il y avait entre ces deux grands 
hommes plus qu’une simple affinité de génie. Li Long-mien copiait 
toutes les œuvres de Wou Tao-tseu qu'il rencontrait à portée de 
son pinceau, et s'était assimilé d’une façon surprenante le métier 
de son prédécesseur. Un de ses disciples, ayant commencé à peindre 
au moment où la main de Li Long-mien commençait à s'affaiblir, 
s’abstint de travailler dans la manière de Wou Tao-tseu pour ne 
pas s’exposer à subir, comme il en avait été pour son maitre, la 
domination absolue d’un peintre de jadis. Ce culte pour Wou Tao- 
tseu, il est juste de l'ajouter, ne fut pas particulier à Li Long-mien, 
mais commun à toute son époque. On trouvait dans cette inspiration 
vigoureuse la contre-partie de l'esprit efféminé et sensitif qui 
entrainait alors les artistes vers des sujets plaisants, mais un peu 
mièvres : les fleurs, les oiseaux, les bambous. C'était comme un son 
grave de cloche qui venait, d’un lointain monastère bouddhique, 
par-dessus des lacs miroitants et des buissons de pivoines, ter 
rompre, dans quelque kiosque ajouré, les improvisations cérémo- 
nieuses de poètes futiles. 
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Au nombre des peintres fameux qui, par delà trois siècles 
écoulés, exercèrent leur influence sur Li Long-mien, figure encore 
Li Sseu-hiun. Lorsqu'il est question du « coloris divin » de Li Long- 
mien, nous sommes tentés d'évoquer un de ces rouleaux où le 
« maréchal Li », avec une patience de brodeur ou de tisserand 
développait un vaste paysage aux temples minuscules, corail et or, 
aux rochers azur ou vert malachite, aux saules et aux sapins 
détaillés avec une finesse exquise. On connait la rivalité qui existait, 
lors de la période Cien-pao (142-156), entre ce maitre et Wou Tao- 
tseu'. De tout temps, ils furent considérés comme deux antipodes. 
L’un représentait l’inspiration prime-sautière, fougueuse, la maitrise 
brillante, commandée par un cerveau visionnaire. L’autre excellait 
dans les compositions de longue haleine; attentif et minutieux, il 
se plaisait à un travail appliqué et d’une finesse irréprochable. 
Suivre à la fois Wou Tao-tseu et Li Sseu-hiun, n'est-ce pas faire 
preuve d’un éclectisme conciliant et méthodique ? 

Le palais impérial possédait une peinture de Li Long-mien 
intitulée Wang Wei regardant les nuages. Elle n'est pas parvenue 
jusqu'à nous, mais nous sommes en droit de supposer que son 
auteur, pour représenter le grand peintre-poète des T’ang, avait 
emprunté à la manière de celui-ci ce qu’elle contenait d’essen- 
tiel, le vaporeux de sa vision et la douceur de sa perspective 
aérienne. 

Mais, plus loin encore dans le passé que les artistes T’ang, 
l'esprit de Li Long-mien rejoignait les maîtres Kou K’ai-tche et Lou 
T’an-wei, dont il vénérait la tradition. 

Mentionnons, d'autre part, qu’en 1104, l'empereur Houei Tsong 
fonda une Académie de calligraphie et de peinture, et que, bientôt 
après, furent décrits, en catalogues formidables, les six mille cent 
soixante-douze chefs-d’ceuvre de cette galerie; que, partout, leffort 
du souverain fut imité par les dignitaires et les vassaux; que la 
vénération pour les bronzes rituels des aïeux grandissait de jour en 
jour et qu'aucune inscription de date ancienne n’échappait à la 
compétence des lettrés Song. Ainsi, nous comprendrons aisément 
POURGUD! l’œuvre de Li Long-mien se manifeste sous les apparences 
d'un classicisme pondéré et clairvoyant. Il était né dans une époque 
de réalisations harmonieuses plutôt que de luttes ardentes. Héri- 
lier heureux, il sut augmenter par ses propres apports le riche 


1. Cf. Petrucci, Le « Kie tseu yuan houu tchouan », p. 9. 
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patrimoine qui lui avait été transmis. Entre le présent et le 
assé, son génie, génie idéal ¢ eh ie AT 
P 2 8 chee idéal de peintre chinois, s épanouissait ainsi 
qu'entre deux miroirs 
parallèles. 


Le catalogue de la 
Galerie Impériale, pu- 
blié en 1120', men- 


tionne cent-sept pein- 


tures de la main de 
Li Long-mien. Ont- 
elles toutes péri, lors 
du sac de K’ai-fong 
fou par les Tartares, 
en 4125? Comment le 
savoir? Les collections 
chinoises recélent en- 
core des trésors incon- 
nuspour nous. Mais,ac- 
tuellement, il n’existe 
pas d’ceuvre de Li Long- 
mien sur l’authenticité 
delaquelleaucun doute 
ne plane. Toutefois, à 
défaut des peintures 
originales, les copies 
sont nombreuses, et 
certaines d’entre elles 
remontent à l'époque 
des Song. Les sources 
chinoises nous réve- 


lent qu'après la mort D'après la Kokka, no #1. 
de Li Long-mien, ses . ARHAT, PAR LI LONG-MIEN 


œuvres atteignirent 
des prix fort élevés, et que ce fait stimula le zèle des copistes et des 


contrefacteurs. Des rouleaux exécutés peu de temps après la dispari- 


4. Le Siuan ho houa p’ou. 
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tion du maitre dans le dessein de tromper l’œil exercé d’un connais- 
seur, resteront toujours pour nous des documents précieux. De 
même, et à plus forte raison peut-être, les répliques établies sans 
intention de fraude, dans l’unique désir de perpétuer des œuvres 
dignes d’admiration. La transmission des modèles classiques figure 
parmi les règles formelles de la peinture chinoise. Une bonne copie 
ne fut jamais pour les Célestes un objet de dédain, et nous aurions 


tort de ne pas nous assimiler cette facon de voir. 


Tache difficile que de classer les peintures qui représentent 
aujourd’hui pour nous l’œuvre de Li Long-mien! Elles sont disper- 
sées dans les temples et les musées du Japon, dans les collections 
d'Amérique et d'Europe. Quelques-unes sont malaisément acces- 
sibles. On manque de bonnes reproductions, de catalogues. Pour 
mener à bien cette tâche, un connaisseur, indépendant et désinté- 
ressé, devra s’abstraire des traditions les plus vénérables et substi- 
tuer aux attributions légendaires le diagnostic de ses propres yeux. 

Parmi les œuvres attribuées à Li Long-mien et à son école, 
nous devons citer en premier lieu les rouleaux qui ont pour sujet 
la sainte vie des arhats'. Le musée des Beaux-Arts, à Boston, possède 
une série de quarante-quatre représentations qui passent pour avoir 
été apportées au Japon en 1249 par un prêtre de la secte Zen, et qui 
furent, durant plusieurs siècles, la propriété du temple Daïtokupr?. 
Deux belles images de saints solitaires appartiennent à la collec- 
tion de M. Charles Freer, à Detroit; deux autres furent publiées 
dans les numéros 30 et 41 de la Kokka. Quelques Arhats, que l'on 
attribue à Li Long-mien ou à son influence, se trouvent au British 
Museum. 

Toutes ces peintures, rassemblées en un même lieu, dégage- 
raient-elles une impression d'ensemble ? Nous en doutons fort. Celles 
de Boston paraissent, au dire des critiques, être des copies de 
l'époque Ming. Quant aux Arhats de M. Freer, ils s’apparentent 
visiblement aux deux personnages de ce type publiés par la Kokka. 

1. Le mot arhat, qui exprime une idée de domination vénérée (&oyvw), 
correspond au suprême degré de la hiérarchie bouddhique; cf. Grünwedel, 
Mythologie des Buddhismus, p. 118. 

2. Cf. Bernhard Berenson, A Sienese painter of the Franciscan Legend, 1909, 


p. 12, — et E. F. Fenollosa, Catalogue of a special exhibition of Ancient Chinese 
Buddhist paintings, Boston, 1894. 
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Li Long-mien pinx. 


MAGICIEN 


(Collection de M. Charles Freer, Détroit. Etats-Unis.) 
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Pour ces quatre peintures, l'attribution à une époque assez voisine 
de celle du maitre ne 
semble pas arbitraire. 
Elles présentent toutes 
les mêmes qualités de 
dessin et de colora- 
tion. Sur un fond de 
paysage légèrement 
brossé, et dont les 
traits se confondent 
avec les taches som- 
bres de la soie, se pro- 
file la silhouette pale, 
au coloris atténué, du 
saint bouddhique. Les 
contours sont tracés 


avec une application 
minutieuse; l’auréole 
décrit un cercle par- 
fait, derrière lequel 


apparaissent, comme 
à travers un disque de 
cristal légèrement dé- 
poli, les personnages, 
les arbres et lesrochers 
situés à l'arrière-plan. 
On est allé jusqu à 
croire que Li Long- 
mien avait créé dans 
la peinture chinoise le 
type de l’ermite boud- 
dhique. M. Petrucci a 
démontré que les élé- 
ments de ce type se 
rencontrent déjà dans _ Diaprés le Koka, n° 238. 
les peintures du Tur- MEROFOU, INCARNATION DE LA KOUAN-YIN 
kestan chinois, et sup- 
pose, non sans raison, qu'il ser 
même dans l’Inde'. Deux exemples, pris entr 


1. Cf. Les Peintres chinois, p. 62. 
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ait possible d'aller les rechercher 
e beaucoup, confirment, 
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selon nous, cette hypothèse. Dans le volume I de L'Art gréco-boud- 
dhique', M. A. Foucher reproduit un relief du musée de Calcutta 
Bouddha préchant ses cing premiers disciples. L’un d'eux, Kaundinya, 
offre, d’une manière frappante, le type de l'arhat tel qu'il sera repré- 
senté plus tard dans la peinture chinoise. De même, une fresque 
d'Ajanta (temple XVI) montre un groupe de religieux en adora- 
tion devant I’Illuminé?. Chacun d’eux aurait pu servir de modèle 
à Li Long-mien. Et c'est à Ajanta aussi qu’apparait, pour la pre- 
mière fois, à défaut de témoignages antérieurs, cette gamme variée 
de tons chauds où dominent le brun, le rouge et le vert, où alternent 
des corps blancs ou sombres, gamme dite « de l’école du Nord », 
et dont usèrent si souvent les peintres d’arhats et d’autres sujets 
bouddhiques, depuis les temps anciens jusqu’à la dynastie Ming. 

Il n'existe aucune Kouan-yin peinte, ni en Extréme-Orient, ni 
dans les musées occidentaux, que l’on puisse faire remonter jusqu’à 
Li Long-mien. Mais dans la célèbre collection du marquis Kaorou 
Inooujé, à Tokyo, quelques privilégiés peuvent admirer un rouleau 
de finesse extrême, harmonie atténuée de bruns et de teintes rosées, 
qui représente une jeune lettrée à la chevelure d’ébène et aux doigts 
fragiles : Mérôfou, incarnation terrestre de la Kouan-yin. Au-dessus 
d’elle apparaît, dans un disque clair, l’image minuscule de la Kouan- 
yin céleste, traitée dans le style de Wou Tao-tseu. 

Une autre collection de Tokyo, celle du comte Satotaka Toku- 
gawa, montre, parmi ses chefs-d’ceuvre, un Pou-tai, ventru et 
paterne, semblable à quelque courge stylisée en forme humaine, et 
qui dort, accablé par le vin. Le dessin est d’une fermeté et d’une 
aisance parfaites. Nous y goûtons cette bonne humeur breughe- 
lienne qui s'affirme dans une autre œuvre, de dimensions plus 
importantes, conservée à Paris. 


* 
Gk 


Le rouleau du Musée Guimet est connu du grand public, pour 
avoir été reproduit in extenso et en fac-similé dans la bibliothéque 
d’art de cette fondation ?. 

M. Chavannes lui a consacré une étude dans le T'oung Pao, et en 


4. P. 433, 


2. Reproduit chez John Griffiths, The paintings of Ajanta, 1896, vol. I, pl. 54. 


3. La Légende de Koei tseu mou chen, tome premier des Annales du Musée 
Guimet (Bibliothéque d’art). 
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a établi la valeur documentaire. Il ne s’agit pas d’un original, mais 
d’une copie d’après une peinture authentique, dont trois autres 
répliques, conservées en Angleterre, attestent la célébrité". Elle conte 
la légende de Kouei tseu mou chen, la mère des dix mille démons, 
qui « tuait les fils des hommes pour se nourrir », et en fut punie : 
le Bouddha enferma dans son bol à aumônes le plus jeune des dix 
mille enfants, et les efforts désespérés de la mère et d’une armée de 
démons ne purent le délivrer; il fallut que Kouei tseu mou chen, pour 
obtenir la liberté de son fils, renonçàt à persécuter les hommes. 

Un rouleau, se développant dans le sens horizontal, donne 
la facilité de déployer une succession de paysages qui forment, 
dans leur ensemble, le « panorama de trois cent / », si cher aux 
Chinois, et dont chaque aspect nouveau ne se révèle qu'au fur et 
à mesure qu’on étale le rouleau. Ainsi les divers sites du paysage 
ont l’inattendu des échappées que découvre un promeneur pendant 
sa marche. De même, un récit peut être conté au moyen d’une suite 
de scènes qu'il convient de regarder l’une après l’autre. Ce fait 
stimule le peintre à se manifester comme un improvisateur 
agréable, et à joindre l'art de la narration à l’habileté du pinceau. 

L'histoire de Kouei tseu mou chen en est un exemple des plus 
aimables. La longue et étroite bande de soie fourmille de person- 
nages étranges ou grotesques. La composition se poursuit librement 
et sans arrêt. Rien de plus amusant que d'examiner à tour de rôle 
chacun de ces êtres fantastiques qui se démènent comme des mimes 
forcenés. Il n’y manque ni crapauds monstrueux, ni démons longi- 
rostres, ni crustacés gigantesques, ni ailes de chauves-souris, ni 
serres d'oiseaux rapaces ; un roi-espril, équipé en mandarin militaire, 
monte un lion: un autre, juché sur un éléphant sans trompe, ressemble 
à un tigre; deux « génies affamés », émaciés jusqu'aux 0s, et aux 
cheveux hérissés, paraissent jeter des notes stridentes dans ce grouil- 
lement diabolique. Seul, le Bouddha demeure grave et paisible 
sur son trône d'herbes, que protègent les Seigneurs Gardiens du 
ciel. Tous les personnages se silhouettent dans le vide. Ils sont 
peints « sur du blanc », comme le signale une notice en chinois 
ajoutée à la peinture. On devine que l'artiste n’a pas voulu entraver 
l'élan de sa fantaisie par des nécessités de décor. L'arbre contourné 


1. Cf. E. Chavannes, ou. cit. (T’oung Pao, t. V de la 2° série, P- 490), — et 
Franks, On some Chinese rolls with Buddhist legends and representations. Archaeo- 
login or Miscellaneous tracts, relating to Antiquity, Society of Antiquartes of London, 


sér. 2, vol. II, 1892, p. 239-244. 
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et le rocher moussu qu’on aperçoit ne sont autre chose que les 
insignes distinctifs que trainent les démons de la montagne et les 
démons forestiers dont les membres, recouverts d’écorces, se ter- 
minent en branchages. 

Le maitre a emprunté à l’iconographie bouddhique de nom- 
breux éléments. M. de Milloué signale certains détails inspirés par 
la « Tentation du Bouddha ». Les traits décochés s’épanouissent 
en lotus, et toute cette armée de monstres semble se porter à l'assaut 
d’une forteresse imprenable, comme sur les images qui mettent en 
présence le puissant tentateur Mara et l'Illuminé. Comment ne 
pas reconnaitre aussi, çà et là, des rappels de ces « Jugements infer- 
naux », accompagnés de supplices et de tortures, que l’on voyait 
jadis peints sur les murs des monastères bouddhiques, et dont les 
missions envoyées dans le Turkestan chinois nous ont rapporté 
d'impressionnants vestiges ? 

Enfin, M. Chavannes eut l’heureuse pensée d'identifier les démons- 
souverains d’après une sculpture chinoise de l’année 543, dédiée à 
Cakya-Mouni et ses disciples !. 

Quant au groupe de femmes qui s’agitent autour de la mère 
inconsolable, sous de grands éventails inclinés, le peintre a du, en 
tracant leurs silhouettes gracieuses, penser aux princesses menues 
et fines de Kou K’ai-tche. Et, dans son ensemble, le rouleau rappelle 
certaines dalles gravées de l’époque Han, où l'artiste, renoncant a 
aligner en ordre correct des chars et des chevaux, s’est complu à 
disperser sur la surface de la pierre, dans un désordre plaisant, 
des génies fantastiques, des envolées d'oiseaux, des fleurs, des 
personnages et des arbres. 


* 
Fr 


Le T’oung Pao publia en 1907 une belle peinture sur soie 
dont l'étude est indispensable pour la connaissance de Li Long- 
mien’. Comme celle du Musée Guimet, elle se déroule horizontale- 
ment. Le sujet: « divinités, génies errants et arhats », est empreint de 
gravité religieuse. Le cortège par lequel débute le rouleau évoque la 
somptueuse procession du roi de Wei, sculptée dans une grotte de 
Long-men. Les arhats sont de la méme famille que ceux de la col- 


1. Cf. Ars Asiatica, Il, p. 15. 
2. Une description détaillée, avec quatre planches, se trouve dans le T'oung 


Pao, mars 1907. Le rouleau a 782 de long sur 32 centimètres de hauteur. Il 
porte deux cachets du maitre. 
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lection Freer. Pareils aux illustres « neuf vieillards du Siang chan », 
graves et placides, ils semblent aspirer, l’Ame aux écoutes, l'odeur 
des conifères et des herbes sauvages. L'approche d'un tigre hérissé 
provoque à peine chez eux un regard ou un geste impassible. C'est 
à tort que l’on chercherait une intention comique dans laccen- 
tuation de certaines difformités, dans les gibbosités de la nuque, 
dans le lobe charnu et pendant des oreilles, dans le crane bosselé 
comme le fond d’un mortier de bronze. 

Le dessin est plus précieux que celui du rouleau Guimet. Les 
lignes sont harmonieuses et monumentales, et leur mouvement 
rythmique fait penser parfois aux ondes mobiles que propage sur 
l’eau calme une pierre lancée. Nous ne saurions citer meilleur 
exemple de ce style qui procède, au dire des experts chinois, par 
coups de pinceau minces comme des fils de soie ou comme des che- 
veux. La minutie de l'artiste s'applique jusqu'aux pendeloques, 
aux boucles d'oreilles, aux coiffures filigranées. 

Nul doute que ce genre de dessin ne soit imprégné du métier 
précis et patient avec lequel les graveurs de pierre, à l’époque des 
Song, reproduisaient sur une matière durable les chefs-d’ceuvre de 
la peinture classique qui pouvaient disparaitre un jour. 

Le paysage est traité selon une manière différente. Si, tout 
à l'heure, les lignes semblaient tracées à la pointe du style, mainte- 
nant le peintre procède par larges touches. Au trait, il oppose le 
volume et, en variant habilement les valeurs des encrages, tantôt 
il rapproche, tantôt il éloigne les plans. On irait presque jusqu'à 
supposer ici l'intervention d’une autre main. Mais rien n'empêche 
de considérer le rouleau comme l’œuvre d'un même peintre‘. Nous 
savons avec quelle facilité les maitres chinois « jetaient et faisaient 
fondre dans le même moule les différentes écoles » et combinaient, 
selon leur goût éclectique, les styles les plus hétérogènes en un 


ensemble parfait *. 


* 
* * 


Au printemps dernier, un petit dessin sur papier, d’une qualité 
rare, attira l'attention de quelques connaisseurs parisiens. Depuis, 


1. Toutefois, il semble bien que Jes personnages et les animaux soient 
executés avant le décor qui les entoure. Comme ceux du rouleau Guimet, ils 


furent d’abord peints « sur du blanc ». 
9. Cf. Petrucci, Le « Kie tseu yuan houa tchouan », p. 48. 
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il est passé, des mains de M. Meyer-Riefstahl, dans la collection 
de M. Charles Freer, à Detroit. Les cinq caractères tracés au bord de 
ce dessin, d’un pinceau soigneux, indiquaient comme auteur « Ver- 
mite de Long-mien ». C'est le portrait d’un magicien (siddha)'. (Le 
corps contracté et comme torturé par l’extase, un sourire d’ébriété 
visionnaire sur la face, il prononce des formules magiques, et ses 
ongles pointus griffent d’un geste convulsif le manuscrit déroulé 
devant lui. Il est presque nu sous un voile flottant. Des gourdes 
s’entre-choquent à sa ceinture, nouée autour d’une peau de léopard; 
les jambes sont maigres et comme atrophiées ; les cheveux se ras- 
semblent en chignon au sommet de la tête. On aperçoit derrière lui, 
disposées sur l’herbe, quelques pèches, symboles de longévité, et un 
Ling-tche ou champignon de « bon augure »*. Tout ce corps chétif 
et extatique contraste singulièrement avec la béatitude pesante et le 
calme sommeil du Pou-tai que nous avons décrit plus haut. 

Mais ce qui est intéressant surtout, c’est la facture du dessin. 
Légère, duveteuse, elle fait penser à une pointe d'argent. Un critique 
chinois a dit de Li Long-mien que son pinceau était pareil à l'eau 
qui passe et à la brume. Cette remarque, qu'on aurait pu prendre 
pour une simple figure de panégyrique, devient réelle et significative 
en présence de ce petit chef-d'œuvre. 

La transition est brusque de la Chine des Song à la Perse du 
xvi® siècle. Impossible pourtant de ne pas reconnaître la parenté de 
conception et de métier qui relie le précédent dessin au portrait d’un 
religieux que signa le derviche Hosseïn *. Le sujet est identique. Il 
s’agit, cette fois encore, d’un personnage dont les divinités tantriques 
régissent les pouvoirs mystérieux et redoutables. Est-ce un Tibétain ? 
Les affinités de facture sont suggestives. C’est le même modelé 
vaporeux, obtenu par les mêmes moyens, et certains plis du visage 
sont identiques. 


1. Le Musée Guimet possède une petite peinture, attribuée à Tcheou Wen- 
kiu, où trois divinités féminines, étrangemént coiffées et affublées de peaux 
et de plumes, rappellent le siddha de notre dessin. 

2. Gette partie du dessin, fort effacée et pâle, n’est pas parfaitement lisible. 
Il se peut que le « champignon de bon augure » ne soit autre chose qu’une dra- 
perie indiquée par des « traits plissés comme le Ling-tche », selon l'expression 
chinoise, 

3. On connait deux artistes de ce nom, dont un, Hosseïn de Kasvine, élève 
de Mohammed Sultan, fut chef des peintres à la cour de Chah Ismail. Cf. 


Georges Marteau et Henri Vever, Miniatures Persanes, exposées au Musée des Arts 
Décoratifs (1912), p. 37 et 38. 


x 


La 


c 


À 
5 
4 
a 
4 
LA 
À 
vie 
if 


LI LONG-MIEN 291 


* 
* * 


Une récente publication complique d’un nouveau problème l'étude 
de Di Long-mien. Joyaux à l'encre de Chine par Wou Tao-tseu, tel est 
le titre que porte la reliure en 
bois d’un recueil de cinquante 
dessins que leur propriétaire 
actuel, M. F.-R. Martin, vient 
de publier en un somptueux 
ouvrage'. D'accord, dit-il, 
avec des experts chinois, il 
présente au public cette suite 
de compositions non comme 
l’œuvre de Wou Tao-tseu, mais 
comme celle de Li Long-mien 
d’après ce peintre. Il convient 
de ne pas négliger ce docu- 
ment,dont l'importance, quel- 
les quesoient nos conclusions, 
ne saurait étre contestée. 

Le nom de Wou Tao-tseu, 
en outre de la reliure, se re- 
trouve, sous forme de cachet, 
sur chaque feuille de l'album. 
M. Martin fait remarquer que | 

PORTRAIT D'UN ERMITE, PERSE, XVI° SIECLE 
ces cachets ne sont pas d’an- Rs tae 
cienne date, et paraissent 
avoir été apposés lors de la constitution du recueil, c'est-à-dire vers 
1809. C’est sans doute à cette même année que remontent la reliure 
et le titre. Il s’agit ici d’une attribution apocryphe, d'un témoignage 
de politesse élogieuse, suggéré par une fantaisie de lettré?. Pareilles 
attributions rendent la tâche de la critique, par rapport à la peinture 
chinoise, singulièrement ingrate et complexe, el, souvént, pro- 
voquent chez l'amateur, à la suite de quelque achat précipité, une 
sorte de scepticisme amer et intransigeant. 


A. Zeichnungen nach Wu Tao-tze, Munich, F. Bruckmann, 1944, gr. in-folio. 
2. Est-il nécessaire de signaler le peu de confiance que mérite également le 
cachet de l'empereur Houei Tsong? Ce cachet figure sur la plupart des 
10 000 peintures qui, selon l’heureuse expression de M. Martin, viennent chaque 
année encombrer le marché de |’Europe. 
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Mais, supposé méme que les cachets fussent de haute époque et 
irréfutablement authentiques, il resterait des doutes. La plupart des 
cinquante feuilles se rapportent à l'iconographie taoiste. D'abord, 
ce sont les Génies des Cinq Montagnes Sacrées; ensuite viennent 
les puissances militantes du ciel, les planètes personnifiées, le 
zodiaque, le tonnerre, divinités à l’aspect farouche ou bonasse, 
alignées sur de minces bandes de nuages, au milieu de l'espace, 
comme dans une vitrine de musée. Puis ce sont des scènes d’Enfer, 
où des magistrats à face joufflue et à barbe rare examinent des 
dossiers, l’air grave et ennuyé, interrogent les inculpés, écoutent les 
accusateurs, et prononcent des sentences. Et cela se passe dans des 
maisons ajourées, dans un décor d’écrans, de peintures et d’éven- 
tails. Le livre se termine par quelques scènes de chasse où des 
démons, bossués de muscles, et à tête grimacante, luttent contre 
des dragons, des tigres, des sangliers, des ours. 

Il serait injuste de ne pas reconnaitre l'attrait de ces images. La 
curiosité qu’elles suscitent est grande. Un semblable recueil, entre 
des mains novices, prend l'importance d’une révélation. Mais on 
aurait tort d’y voir un reflet, fût-il même très atténué, de Wou Tao- 
tseu. Aucun des personnages célestes du recueil n’évoque le sou- 
venir ni de ces Bouddhas majestueux, ni de ces belles Kouan-yin 
si douces et si consolantes, que nous conservent de nombreuses 
répliques et des copies sur pierre, pieusement exécutées'. Quant 
aux scénes d’Enfer, nous nous refusons & croire que leur placidité 
conventionnelle, toute confucienne, ait le moindre rapport avec ces 
visions épouvantables de Wou Tao-tseu devant lesquelles « les che- 
veux se hérissaient de terreur, et une sueur froide inondait le corps 
tremblant comme en un accès de fièvre ». De bonnes interprétations 
Japonaises nous ont transmis quelques-uns de ces épisodes infernaux, 
qui se jouent dans la clameur des gongs et dans la fumée résineuse 
des torches?. Le Seigneur des Enfers y parait gigantesque, noir de 
corps, avec une tête bovine, frère farouche du Minotaure et du 


| 1. Plusieurs estampages sur papier de riz, d’après des pierres sculptées, 
interprétant une célèbre Kouan-yin de Wou Tao-tseu, furent exposés, au prin- 
temps de 1913, au Musée Cernuschi: cf. Catalogue de l'Exposition Bouddhique, p.104. 

2. Une de ces compositions, reproduite chez E. Fenollosa, pl. LVII (éd. alle- 
mande), remonte à Kanaoka. De récentes découvertes dans le Turkestan 
chinois permettent maintenant de se faire une idée précise sur la façon de 
représenter, sous le T’ang, la vie d’outre-tombe, avec ses affres éternelles. Elles 
ne font qu'accroitre l'intérêt et la confiance que nous.inspirent les vieilles 
images du Japon. 
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Mahakala tibétain. Devant lui, tourmentés par des bourreaux 
émaciés, se prosternent les damnés, véritables loques sanglantes, 
aux gestes d’épouvante et de supplication. 

Li Long-mien a-t-il pu édulcorer à un tel point l’âpre vision de 
celui qu'il considérait comme son maitre? M. Martin exprime le 
souhait que son recueil ne soit pas reconnu comme un original, et 
cela dans l'intérêt même de la peinture chinoise, dont le prestige, de 
ce fait, se trouverait notablement accru. Nous sommes persuadé qu'il 
s’agit en effet d’une œuvre de seconde main. Encre et pinceaux sont 
de qualité inférieure. Souvent le poignet est hésitant et nous offre 
des exemples fréquents de ce coup de pinceau « tremblé » que la 
critique chinoise considère conme un grave défaut‘. Le dessin des 
architectures manque de correction, et parfois le trait s’arréte au 
milieu d'une ligne, faute d'encre. Pas plus qu'un bon chanteur ne 
sinterrompt dans une note tenue, pour reprendre haleine, le 
peintre chinois, lorsqu'il est passé maitre, n’abandonne sa ligne au 
cours d’un tracé. 

Si nous ne sommes pas en présence de documents originaux, est-il 
du moins possible de rattacher ces dessins à l’œuvre de Li Long-mien? 
Le rouleau du Musée Guimet, ainsi que la peinture appartenant au 
professeur Bone, offrent certaines analogies avec l'album de 
M. Martin. Mais ces analogies n’imposent pas la personnalité de 
l'artiste ?. Elles peuvent ne résulter que d’une communauté de style, 
d'époque et de sujet. Quoique taoïste de conception, le recueil 
Martin appartient, par de nombreux détails à l’art bouddhique. 

Et c’est à cause, peut-être, de ces emprunts au bouddhisme, que 
quelque bel esprit du xvin® siècle a cru bien faire en apposant le 
cachet vénéré de Wou Tao-tseu sur chacune de ses feuilles. 

Nous devons à M. Martin un remarquable ouvrage sur les tapis 
d'Orient, et une publication non moins importante sur les minia- 

tures persanes. Dans la courte analyse qu'il a faite de son recueil 

de dessins, il annonce l'intention d’écrire un livre sur l’art chinois. 
Ce travail lui donnera l’occasion d’élargir sa compétence en matière 
d'esthétique extréme-orientale. 


1. Cf. Petrucci, Le « Kie tseu yuan houa tchouan », p. 32. Il s'agirait, dans le cas 
présent, du deuxième des « Trois défauts » ; consulter à ce sujet l'excellent com- 
mentaire du traducteur. 

2. Le fait même que les dessins en question sont tracés sur du papier con- 
stitue un argument de plus contre la thèse de M. Martin. Li Long-mien ne copiait 
que sur de la soie; quant au papier, il l'employait volontiers pour fixer ses 
visions de peintre avant leur réalisation définitive. 
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Laissant done à M. Martin le soin de réfuter lui-même, un jour, 
certaines propositions hasardeuses que contiennent ses pis sur Li 
Long-mien, nous nous bornerons à relever 1e parallèle vraiment 
fertile et suggestif qu’il établit entre les dessins de Ns recueil et 
ceux que Sandro Botticelli exécuta pour la Divine Comédie, ae la 
commande de Lorenzo di Pier Francesco de’ Medici‘. En fait, l'étude 
comparative des deux séries révèle nombre d’affinités, nombre de 
détails identiques, si bien que la question se pose de savoir si le 


DESSIN DE SANDRO BOTTICELLI POUR LA DIVINE COMÉDIE 
(PURGATOIRE, XXXI) 


(Cabinet des estampes de Berlin.) 


peintre de la Primavera n'aurait pas utilisé pour ses compositions 
des images venues de Chine. Ainsi, la troisième feuille du recueil 
Martin nous montre un haut dignitaire du panthéon taoïste dans un 
somptueux char qu’escortent des serviteurs empressés*. L'artiste, 
semble-t-il, y a réuni aux traditions bouddhiques le souvenir des 
anciennes dalles gravées du Chan-tong; il a paré le cérémonieux 
et austère cortège mandarin de ce flottement de lignes, de cette gra- 
cieuse abondance de formes qui entourent, dans les images clas- 


1. Berlin (Cabinet des estampes); quelques feuilles sont au Vatican, 
Cf. Gazette des Beaux-Arts, 1887, t. 1, p. 196. 


2. Planche II de Pédition Bruckmann. à 
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siques de l’Inde et de Java, le char fleuri de Maya Devi. Comparons 
ce dessin avec les compositions de Sandro Botticelli qui se rapportent 
aux chants XXX et XXXI du Purgatoire. Ne les dirait-on pas de la 
même école, sinon de la même main? Et ce qui rend cette consta- 
lation particulièrement troublante, c’est la fidélité rigoureuse avec 
y laquelle le maitre florentin, en suivant le récit du Dante, transforma 


Cliché Bruckmann. 


CORTEGE D’UNE DIVINITE TAOISTE, PAR LI LONG-MIEN 


(Collection de M. F.-R. Martin.) 


ses éerzine imagées en images réelles. Aucun détail ne manque, 
aucun détail n’éloigne l'artiste du texte : ni le char triomphal, 
porté sur deux roues et attelé au cou d’un griffon; ni les vieillards, 
qui jettent l’appel du Cantique des Cantiques : « Viens du Liban, 
à épouse »; ni la foule des anges et des Vertus théologales. Rien, 
d’autre part, ne parait directement emprunté à un peintre chinois. 
Le parallèle s'impose quand même, surprenant et certain! On a 
beau objecter que d'innombrables Trionf furent peints au xv° siècle 
sur des coffres de mariage et dans de beaux manuscrits enluminés, 
et que l’œuvre de Botticelli tout entière, y compris les illustrations de 
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la Divine Comédie, se rattache à celle des grands précurseurs floren- 
tins, le fait est incontestable pour ceux qui savent voir et comparer. 

Il y a vingt-cinq ans, M. W. Bode, dans la Gazette des Beaux- 
Arts, suggérait cette pensée que les peintres de Venise puisèrent 
dans les anciennes étoffes, les tapis, les robes de soie et les velours 
importés de l'Orient, les éléments essentiels de leur coloris '. L'heure 
serait-elle venue d'affirmer que les maitres de la Toscane, à leur 
tour, ne furent pas soustraits à l'influence de l'Est, et que, pareils 
en ceci aux artistes de notre temps, ils savaient apprécier le dessin 
élégant d’une estampe chinoise ou d’un makimono et y trouver un 
enseignement utile ?? Mais il manque encore une preuve que, seules, 
les archives pourront fournir : l'indication précise et sûre, apportée 
par quelque acte notarié, que, dans telle maison patricienne du 
xv° siècle ou dans telle boutique de « marchand de musc », se trou- 
vait, ensemble avec des fazzuoli mauresques et des brule-parfums du 
Caire, un rouleau de soie ou de papier, peint par quelque artiste 
habile du Catay. Cette preuve fournie, la porte sera ouverte à toutes 
les hypothèses d’affinité, et, une fois de plus, le quattrocento se 
révélera à nous comme un siècle de pressentiments et de curiosités 
nostalgiques, avide de floraisons éphémères, de bonheurs inconnus 
et de lointains trésors. 


V. GOLOUBEW 


4. Cf. La Renaissance au Musée de Berlin (Gazette des Beaux-Arts, 1889, t. I, 
p. 489). 

2. Avant M. Martin, plusieurs critiques d'art avaient déjà signalé des rap- 
ports d'esthétique entre l'Italie et l’Asie des Chinois et des Mongols. M. Berenson, 
dans sa belle étude sur Sassetta (1909), établit un ingénieux et délicat rapproche- 
ment entre les légendes franciscaines et celles des bouddhistes. M. Münster- 
berg, dans un article de l’Orientalisches Archiv, croit reconnaitre, chez Léonard 
de Vinci, l'influence de la perspective aérienne des Chinois. Cf. également 
Victor Goloubew, Les Races mongoles dans la peinture du Trecento (Bulletin des 
Antiquaires de France, p. 239, 1907), et Les Dessins de Jacopo Bellini (vol. I, 1942, 
commentaire analytique de la planche CXXXI), où nous avons signalé chez le 
maitre vénitien certaines affinités avec Houei Tsong et Tchao Mong-fou. Le 
temps approche où l’on s’occupera, dans le même esprit, de Pisanello. Il est 
facile de prouver, par des analyses comparatives, que le peintre a étudié des 
œuvres de l’Extrème-Orient. Plus encore que sa Ginevra d’Este (Louvre), dont 
la similitude avec une princesse chinoise est due peut-étre au hasard, ses 
esquisses de chevaux font de lui le disciple des maitres Yuan, notamment 
ce cheval au «galop volant » du Codex Vallardi. On a cru à tort que Pisanello 
avait subi l'influence des miniaturistes persans. Ce serait plutôt lui qui en 
aurait exercé sur eux, puisqu'il vivait avant l’épanouissement de cet art. 


LES SALONS DE 1914 


(PREMIER ARTICLE) 


LE SALON DES INDÉPENDANTS 


Secrets du peintre, n’étes-vous 
pas tous dévoilés? Joies de la forme, 
sensation des volumes, équilibre, 
construction, toutes choses qui avez 
remplacé les glacis, empâtements 

et tours de brosse chers au bon 
Théophile Gautier, le critique vous 
a chantés, et le peintre, qui l’écou- 
tait, reconnut avec un sourire les 
vocables de son argot et pensa qu'il 
n'aurait pas lui-même si bien ex- 


la ate th ne pliqué ce qu’est la peinture. 

“TMC Or, un peintre, aujourd'hui, 
vient, à propos des Salons, parler 
peinture aux lecteurs de la Gazette. Il ne prétend pas les initier aux 
secrets qu’ils connaissent déjà, mais pense qu'une facon profitable 
de remplir son rôle sera, plutôt que de commenter chaque œuvre 
séparément, de déméler, s’il se peut, les raisons d’une production très 
abondante, celles de l'existence simultanée des tendances les plus 
contraires, d'expliquer le présent par quelques faits, de tenter même 
la prévision de l'avenir. Au lieu de l’annuel défilé le long des 
ne promenade dans les ateliers. 


(Société des Artistes Indépendants.) 


cimaises, ce peintre se propose u 

Quant à l’abondance des œuvres, elle est évidemment le corol- 
laire du nombre très élevé des peintres, qui est un fait connu, mais 
elle tient aussi à la rapidité avec laquelle il est d'usage de peindre 
urd’hui et à la fréquence croissante des occasions d'exposer. Il 


aujo 
a trente ans la production actuelle, 


faut, si l’on compare à celle d'il y 
que Paris est devenu le grand centre de la peinture, que 


se rappeler 
39 
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Von vient à Paris comme on allait à Rome aux siècles passés, que le 
fait d’avoir étudié, exposé à Paris, confère une notoriété très 
recherchée par les peintres étrangers, et principalement par les Amé- 
ricains qui ne se soucient de peindre que depuis peu d'années. Un 
coup d'œil sur les livrets des Salons révèle la proportion très grande 
des étrangers exposant à Paris. 

Si nombreuses que soient les peintures que nous verrons dans 
les trois Salons de printemps, il se trouve pourtant qu'elles ren- 
seignent fort incomplètement sur la peinture contemporaine, 
puisque n’y figure aucune œuvre des maitres de limpression- 
nisme, Renoir, Degas et Monet, puisque, de la génération qui vint 
après ces maitres, nous ne rencontrons pas les meilleurs représen- 
tants. Si l’on excepte M. Jules Flandrin, nous ne rencontrons pas non 
plus les élèves de Gustave Moreau. Et M. Picasso, de qui l'influence 
fut grande sur la dernière venue des écoles (ou l’une des dernières, 
car les écoles vont vite), est, lui aussi, absent, comme il le fut tou- 
jours des Salons, comme le fut M. Odilon Redon. 

La cause de ces abstentions est, non pas le Salon d'Automne, 
où elles se comptent nombreuses aussi, mais les petites expositions 
où, au moins une fois l’an, chacun de ces artistes montre ses derniers 
ouvrages. Ainsi, tandis que les petites expositions se multiplient, 
au lieu que décroisse le nombre des Salons collectifs, il augmente. 
Aux trois Salons de printemps se sont ajoutés, en effet, le Salon 
d'Automne et deux Salons d'hiver. Pourquoi? | 

On a dit que les artistes préféraient se grouper selon leurs ten- 
dances spéciales. Les faits prouvent que la première intention des 
jeunes peintres est de se joindre au contraire aux exposants des 
Sociétés déjà existantes, mais que chez ceux-ci existe un désir très 
humain qui est de ne point partager la place qu'ils ont conquise. 
Le résultat obligé de cette attitude est, de temps en temps, la fon- 
dation d'une nouvelle Société par les candidats exclus qui devien- 
dront eux-mêmes membres d’un jury d’exclusion. Il n’y a done pas 
séparation, puisqu'il n’y avait pas cohésion; il n’y a que juxtaposi- 
tion, et l’on peut rappeler, pour justifier ces créations de Sociétés, que 
des artistes tels que Cézanne, Lautrec, Seurat, van Gogh et Gauguin 
n'ont eu de leur temps aucun Salon qui leur fût accessible. 

A cette multiplication récente des centres d'exposition on peut 
trouver une autre cause, qui est la multiplication des centres d’édu- 
cation. Il n’y a pas bien longtemps, l’École des Beaux-Arts était, à 
Paris, l'unique atelier d'apprentissage. Plus ou. moins dociles, les 
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débutants acceptaient tous l'usage qui voulait qu'un peintre passat 
par l'institution officielle. Les premiers impressionnistes connurent, 
il est vrai, tout en étant inscrits à l'École des Beaux-Arts, l'atelier 
Suisse, mais C'était seulement un local où l’on trouvait des modèles 
et pas de professeurs et qu'avait fréquenté Ingres, comme eux. Lecoq 
de Boisbaudran, l’initiateur du « nu en plein air », eut bien comme 
élèves, qu'il emmenait travailler dans un pare, Cazin, Fantin-Latour, 
Legros, Guillaume Régamey. Quelques années plus tard, Julian 
fondait bien un atelier, mais l’enseignement et les professeurs étaient 
d’ailleurs les mémes qu'à l'École, on passait sans changements 
notables de la rue du Dragon à la rue Bonaparte. Pourtant, il faut 
remarquer que MM. Bonnard, Vuillard, Maurice Denis, fréquentèrent 
l'atelier Julian, en récalcitrants, comme Lautrec et van Gogh avaient 
fréquenté l'atelier Cormon. Je n'oublie pas les ateliers où Puvis de 
Chavannes, Carrière, Whistler, où M. Roll eurent quelques élèves ; 
mais, à côté de ces rares ateliers, que trouve-t-on aujourd’hui? Pas 
moins d'une vingtaine d’Académies, dont quelques-unes comprennent 
quatre ou cinq ateliers où l’on peint, où l’on sculpte, où l’on grave. 
Elles ont comme professeurs des membres de l’Institut : oui, certes, 
quelques-unes; mais les autres, les plus nombreuses, des artistes 
donnés hier comme fort peu académiques, d’autres donnés aujour- 
d'hui comme révolutionnaires; des sociétaires de la Nationale, sans 
doute, mais aussi du Salon d'Automne, MM. Anquetin, Maurice 
Denis, Maillol, Desvallières, Guérin, Matisse, van Dongen. Très fré- 
quentées, trois Académies existent à Montparnasse, où le cubisme 
orthodoxe se démontre, se pratique devant de vrais modèles vivants. 
Du matin au soir, au jour, à la lumière crue des ampoules, on tra- 
vaille en rangs serrés. Les modèles tiennent la pose, ici une semaine, 
dans un autre atelier une heure, ailleurs une demi-heure, et aussi, 
parce que M. Rodin a fait des croquis qui hantent tout le monde, 
dans certains ateliers ces poses changent toutes les cing minutes, 
toutes les trois minutes. Sur la table à modèles, beautés et laideurs, 
nues, habillées ou costumées, toutes les couleurs, tous les teints, de 
toutes les races humaines, se succèdent; et les animaliers ont aussi 
leurs Académies. On parle toutes les langues, on pratique toutes les 
techniques, on se donne des maitres ou bien l'on s’en passe. Ne 
voyez-vous pas comment ces nouvelles conditions de travail vont se 
refléter sur la production, que ces cultures différentes, se heurtant, vont 
enfiévrer les esprits, et que la peinture sera le reflet de cette fièvre? 
Or, à l'École des Beaux-Arts, l'élève trouvait comme dans ces 
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Académies libres, et gratuitement, des modèles et des professeurs 
qui non seulement le conseillaient, mais encore, mais, surtout 
l’appuyaient de leur influence à ses débuts, qui facilitaient son 
admission au Salon; au sortir de cette École, il trouvait, grace aux 
médailles, les commandes: il avait enfin l'espoir de ce prix de Rome 
qui est bien tentant et peut faire accepter les moins sympathiques 
doctrines. Comment se fait-il que tant de jeunes gens renoncent 
à de tels avantages? A-t-on remarqué d’abord que le privilège 
d’abréger le service militaire n'existe plus pour l'École et comment 
une loi concernant la défense nationale peut influer sur les destinées 
de l’art francais? Mais il n’était point besoin de la suppression de ce 
privilège, l'École en confère assez d’autres pour qu'on puisse s'étonner 
du succes des ateliers dissidents, et les raisons de ce succès éclairent 
si bien la production moderne, qu'il est très opportun de les 
rechercher à propos du Salon des Indépendants. 

On peut dire que la science du dessin repose sur quelques prin- 
cipes connus de tous les peintres et qu'il n'est pas besoin d’être 
grand clere pour les transmettre. On peut dire qu'il n'y a pas 
grande différence, quant à la forme, entre les préceptes d’un Gérôme 
et ceux de M. Ingres. Mais le difficile n’est pas de répéter une vérité, 
cest de la sentir et de la faire croire. La valeur des conseils est dans 
celui qui les donne et, à l'École même, l’enseignement exceptionnel 
et fécond de Gustave Moreau est venu prouver que l'institution pou- 
vait être bonne et que les hommes seuls avaient tort. La valeur des 
conseils est aussi dans leur choix, dans leur rareté pourrait-on dire. 
Et, précisément, à l’École on ne choisit pas. Que dit-on à l'École ? 
« Copiez, copiez la nature. » Que disait M. Ingres? « Copiez, copiez 
la nature »; seulement M. Ingres avait deux ou trois idées très arré- 
lées sur la plastique. Il voulait former des peintres d'histoire et 
quand il disait : « Copiez », il ne tolérait pas que les copies différassent. 
de la sienne. L'erreur de l’École fut de vouloir remplacer cette 
méthode d'autorité par un système en apparence libéral et à croire 
qu'en ne demandant qu'une copie de la nature, en séparant le tra- 
vail d'apprentissage du travail de production, elle respectait la 
liberté de chacun. On croit n’imposer aucune esthétique spéciale en 
disant : «Copiez », mais on oublie que la copie, exacte aujourd’hui, ne 
le sera plus demain, que les ombres étaient brunes et sont deve- 
nues bleues, en attendant qu’on les supprime. Cette vérité de la copie, 
qui doit mener à tout, me semble quelque chose. comme la connais- 
sance des langues vivantes, qui aide à trouver une situation, On 


LES SALONS DE 1914 301 


consulte les maitres anciens, tous les maitres, de toutes les écoles 
on associe toutes les techniques, toutes les esthétiques et l’on at 
rendre apte à tous les genres. Mais, pour un peintre, il est beaucoup 
plus difficile d'oublier que d'acquérir, et l'œil rompu à trop ieee 
riences est un ceil beaucoup moins libre, moins près de voir direc- 
tement que celui qu'une discipline bonne ou mauvaise a habitué à 
une seule manière de voir. Si l’éclectisme est stérile, c’est surtout 


an Del 2A A a] Qt es ne ’ 
en peinture et rien n'est si gènant, quand on veut parler, que d'être 


NATURE MORTE, PAR M. R. DE LA FRESNAYE 


(Société des Artistes Indépendants.) 


condamné, par une éducation mal comprise, à faire entrer dans une 
même phrase des mots hébreux, italiens et français. 

On sait d’ailleurs qu’à défaut de cet éclectisme d'enseignement il 
est inévitable, au xx° siècle, que l'œil et l'esprit soient imprégnés 
de toutes les formes d'art, soient encombrés des souvenirs des 
œuvres de tous les temps et de tous les pays. Les musées, et surtout 
la photographie, l'édition, qui se développent de façon prodigieuse 
depuis quelques années, offrent à notre gout le choix entre Thebes 
et Yedo, entre les iles Marquises et Ravenne. La piété moderne pour 
tout ce qui touche aux grands artistes a recueilli, reproduit les 
moindres de leurs études. Selon l'humeur du jour, un peintre peut se 
croire le fils de van Eyck ou du Tintoret. 

Loin de mettre un peu d'ordre dans ce chaos, l’École en a donc 
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fait la base de son enseignement, et cependant le besoin d'ordre s’im- 
posait de plus en plus à des jeunes gens qui se semblaient les 
visiteurs d’un musée trop vaste encombré d'œuvres disparates, mal 
classées. La réaction était inévitable, et c’est la volonté d'ordre qui 
donne à la peinture qui en résulta son caractère le plus général. 

Il s'agissait de retrouver un langage simple. Le plus bref moyen 
de mettre de l’ordre dans les notions était de n’en retenir qu'un 
petit nombre. On en connaissait beaucoup; force fut de procéder par 
élimination rigoureuse. Il faut observer que le résultat du libéra- 
lisme qu'il s'agissait de réformer avait été non seulement d'intro- 
duire un désordre abstrait dans les idées, mais aussi, très concréte- 
ment, de donner à la peinture un aspect fragmenté, par un manque 
de lien entre les parties, un désacccord entre les éléments plastiques, 
et que tout naturellement la réforme visa non seulement la sélection 
des vues, mais aussi l'aspect du tableau. Les prédécesseurs avaient, 
impressionnistes ou non, divisé, compliqué les tons : on chercha les 
colorations franches, nettement opposées; ils s'étaient aveuglés sur 
le détail, sur le morceau fragmentaires : on simplifia la forme, on 
sacrifia le détail sur l'autel du dieu Caractère, car en réduisant on 
concentre, et il ne faut vouloir qu’une beauté à la fois. 

Ce moment me plait. Il a connu l'effort enthousiaste, il est 
touchant comme toutes les époques de transition, celles où le but qui 
va être atteint est encore assez loin pour s’embellir du mirage, où le 
désir marche plus vite que la science. Ces écoliers découvraient des 
vérilés vieilles comme la peinture, mais ils les appliquaient avec une 
ardeur qui les renouvelait. « Simplifions », disaient-ils, et ils simpli- 
fiaient jusqu'au schéma; « sacrifions le détail », et leurs toiles res- 
taient presque nues. « Nous peindrons, disaient-ils, non les choses, 
mais les rapports», et ils peignaient n'importe quoi. Ils enviaient un 
bon douanier qui peignait comme un enfant, mais qui trouvait tout 
seul de délicieux accords, de puissantes affirmations; ils aimaient 
les images primitives, les bouts de bois sculptés par les négres qui 
n'avaient jamais connu qu'une école et qu'un art. 

Mais vous ne verrez pas, aux Indépendants, je le répète, les meil- 
leurs représentants de cette école du déblaiement : ni M. Vallotton, 
ni M. Sérusier, ni M. Marquet, ni M. Matisse; vous ne verrez, hélas! 
qu'à peine M. Bonnard. J’adopte la méthode simplificatrice que je 
viens d'exposer, d’ailleurs, et, citant ces artistes, je mélange un peu 
les groupes, je respecte la ligne générale, c’est le principal. Mais je 
n'oublie pas qu'ils ne s’en sont pas tous tenus -au déblaiement et 
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que M. Bonnard, par exemple, est un créateur d’une fantaisie abon- 
dante, un observateur ironique et subtil. | 

A défaut de ceux-ci, ce sont les derniers venus qui se peuvent le 
mieux observer aux Indépendants, dans ces inconfortables baraques 
que la Ville de Paris offre pour asile à une Société qui montre sa 
30° exposition, une Société où ont débuté les meilleurs peintres con- 


ETUDE, PAR M. P. LAPRADE 


(Société des Artistes Indépendants.) 


temporains et que tant?d’étrangers viennent visiter avec la curiosité 
la plus attentive. Aux débutants sont destinées ces expositions, libres 
de jury; c'est aux Indépendants que se verront le mieux les plus 
récentes tendances. 

Cézanne, mieux connu depuis quelques années, Cézanne com- 
menté, divulgué, avait dit : « Je cherche le cylindre. » C'était un mot 
de peintre et cette recherche ne l'avait pas empêché de développer des 
dons multiples. Mais le mot avait pris une grande importance à un 
moment où, comme on l’a vu, la grande affaire semblait être de 
diriger l'effort sur un objet bien défini et sur un seul objet. On cher- 
cha donc le cylindre, c’est-à-dire à rendre bien sensible la position 
des plans du tableau par rapport à l'œil. On chercha tant, qu'on finit 
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par mettre toute joie et toute vertu dans cette écriture des plans qui 
devint de plus en plus appuyée, de plus en plus exclusive. Toute 
forme dut consentir à se décomposer en polyèdre. Au plan tout fut 
sacrifié : et les jeux de l'atmosphère, qui avaient fait la délectation 
des impressionnistes, et les colorations de la lumière, considérées 
comme de dangereuses illusions. L’illusion fut ’ennemie; à limitation 
des formes telles que la sensation directe nous en donne la représen- 
tation on voulut substituer une image voisine de l’absolu. Le cubisme 
était inventé; la peinture, pensait-on, était dépassée. Le raisonnement, 
qui, selon Cézanne, doit développer la sensation et qui, en effet, avait 
développé en lui une vision toujours prépondérante, aidée mais 
jamais diminuée par le raisonnement, avait chez des chercheurs de 
qui l'œil n’avait point d’exigences dominantes fini par l’anéantir. 
Tous les tableaux ne sont pas des tableaux cubistes aux Indé- 
pendants, mais, la réflexion s’impose, il y en a beaucoup. « Tableau » 
est-il d’ailleurs le mot qui convient, et faut-il, malgré les cadres 
dorés, assimiler les ouvrages cubistes aux anciennes catégories 
d'objets d’art ? Montrer que ces peintures ont été la conséquence de 
théories où le raisonnement avait une place prépondérante ne suffit 
point à expliquer comment ces théories ont trouvé rapidement un 
nombre surprenant d’adeptes. Pour expliquer cette diffusion, il faut 
insister sur un des caractères les plus marqués de la peinture contem- 
poraine. Loin de chercher, comme avaient fait, par exemple, les roman- 
tiques, à élargir les sources d'inspiration, on prit soin, au contraire, 
de les réduire. L’impressionnisme avait proclamé l'indifférence du 
sujet : l'école nouvelle, qui, sous tant d’autres rapports s’opposait à 
limpressionnisme, adopta ce principe et surtout ce qu’il y avait de 
restrictif dans ce principe, car la limitation, décidément, plaisait. 
Le contenu important peu, restait la peinture prise comme sa 
propre fin. Il fallut bien, alors, après quelques études très bien 
réussies et qui resteront certainement toujours en bonne place, 
après avoir trouvé, par la méthode de l’ordre et de la simplification, 
d'heureux aspects, il fallut bien se renouveler pour ne pas périr. 
Car c’est une loi, en art, que ce qu'on recommence est toujours infé- 
rieur à ce qu'on a trouvé dans le feu de la recherche et que rien ne 
vieillit si vite qu'une technique. Mais comment se renouveler quand 
on n'a pas, pour évoquer de nouveaux horizons, la vision intérieure, 
l'imagination? Les trouvailles techniques viennent du besoin 
(adapter l'expression à la conception. On peut. bien, en peinture 
comme en musique, rencontrer de nouveaux accords, mais pour les 
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sélectionner, il faut avoir une idée préconcue, comme, dans les 
sciences expérimentales, pour observer avec fruit il faut avoir formé 
sabord une iypotnese. L'hypothèse, en peinture, c’est imagination, 

L'effort d'imagination est précisément celui qui semble le plus 
répugner à la jeune génération, beaucoup plus portée à l'effort spé 
culatif. Et, puisque j'ai entrepris de chercher les causes du succes 
relatif des théories cubistes, je dirai que c’est la qu'il faut les trouver, 
J'ai l'impression que, pour de jeunes peintres accablés par la somme 


CAMPAGNE PROVENÇALE, P'AR M. AL. URBAIN 


(Société des Artistes Indépendants.) 


des images que leur fournit l’histoire universelle de l’art, si vulga- 
risée, si approfondie aujourd'hui, il y a, quand ils ne possèdent pas 
une vision impérative, une hésitation pénible, un tiraillement démo- 
ralisant entre trop de possibilités, trop de directions. Eh bien! le 
cubisme est une discipline où ils ont pu trouver la douceur, l'apai- 
sement que d’autres trouvent dans la discipline claustrale. Je vois le 
novice cubiste dans sa cellule, qui est son atelier, accomplissant 
sans énervement, d’après une règle acceptée sans murmure, son petit 
travail quotidien, la transmutation des formes en polyèdres; je le 
vois goûtant, avec les saines joies du noviciat, le repos de l’esprit, 
voyant sur lui peut-être cette fleur du martyre réservée à ceux que la 


foule ne comprend pas et pense atteints de démence. 
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Mais les cubistes ne sont pas fous : la folie isole; eux renoncent, 
au contraire, à l’individualité. Il n’y a pas de folie collective. 

Voilà donc comment se recrutent les adeptes. Et les amateurs, 
et les nombreux connaisseurs qui s'intéressent aujourd’hui à la 
peinture, quelle fut, devant ces nouveautés, leur attitude? 

La peinture, autrefois, était une grande dame. qui ne se mon- 
trait que parée, fort épinglée, correcte. Ce fut le temps des Salons à 
« morceaux », des grands spectacles avec figuration nombreuse. Ces 
temps ont passé. Le même goût qui nous fait aimer les petits côtés 
de l’histoire, qui attire notre curiosité sur la vie intime des écrivains, 
publie leurs petits papiers, a aussi mis au Jour avec passion les 
fonds de cartons des maitres, leurs croquis, leurs griffonnages. La 
grande dame d'autrefois admet qu'on la trouve en déshabillé; je ne 
sais même si ce n’est pas au moment où elle met ses papillotes qu'on 
aime le plus à la regarder. Ce n’est point seulement par amour du 
détail « vécu »,comme disaient les naturalistes, mais à cause d'une 
nouvelle conception de l'œuvre d'art. 

Le contenu préconçu intéresse moins que les moyens de réali- 
sation, On ne croit plus au drame, mais on aime voir comment 
l’auteur a combiné les péripéties. On aime l'humain ouvrier plus 
que l'œuvre qu'il bâtit. Le résultat fut que les recherches tech- 
niques en tant que recherches ont intéressé les connaisseurs. Le 
collectionneur qui voulait autrefois s’entourer de scènes agrandis- 
sant les murs de sa demeure en mème temps que le cercle de ses 
goûts et de ses réves s’est peu à peu accoutumé a les remplacer par 
des études. Qu’elles aient souvent une valeur décorative charmante 
et que la technique moderne, avec sa franchise de couleur, enchante 
parfois, on ne saurait le nier; mais on voit comment, d’études en 
essais, les théorèmes cubistes, avec leurs cadres, pourraient sans 
trop de peine entrer chez des collectionneurs préparés d’ailleurs 
par les analyses de M. Bergson à cette métaphysique de la forme. 

J'achève enfin cette enquête suggérée par une visite aux Indé- 
pendants et, parmi les causes du caractère excessif de la jeune pein- 
ture, J'en découvre d'ordre très matériel. 

Entre le peintre et l'amateur, un intermédiaire a pris ces temps 
derniers une place très importante. Son rôle se bornait autrefois à 
procurer aux collectionneurs la peinture que leurs préférences récla- 
maient. Il Lente aujourd’hui de devancer ce goût, puis d’en hater la 
venue. Pourquoi le déplorerait-on systématiquement? Pourquoi ne 
pas reconnaitre que les impressionnistes ont été aidés ainsi? Un 
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marchand partagea d’abord leur insuccés. Il eut la patience d’at- 
tendre de meilleurs jours, accumulant dans sa boutique les toiles 
invendables qu’il achetait à Manet, à Renoir, à Pissarro, à Monet. Plus 
tard, il se trouva bien d’avoir eu le courage de risquer. I fit de belles 
affaires, et il avait finalement rendu service à une bonne cause. Ce 
beau conte de fées qui finit par : « il fut très heureux et vendit beau- 
coup de tableaux », bien des marchands voudraient le recommencer; 


mais ils voudraient que l'intervention de la bonne fée Gros-Prix se fit 


PAYSAGE MARITIME, BOIS ORIGINAL DE M. H. LESPINASSE 
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moins tardive, car ils souffrent de voir les peintres attendre la gloire 
dans des ateliers mal chauffés, et, comme ils avaient remarqué qu'au 
xrxe siècle la gloire consacrait les artistes qui d’abord ont scanda- 
lisé par leur nouveauté, ils en ont déduit que toute ene capable 
de scandaliser devenait susceptible d'attirer la Gloire et aussi la 
Fortune. On voit facilement les conséquences de cette déduction. 


La plupart des artistes les plus représentatifs de la jeune gcule 
manquent cette année aux Indépendants, mais on y retrouve leur 
influence. Si les morceaux importants sont rares, une promenade 
à travers les salles amène la fréquente et agréable rencontre de claires 
études, point inédites peut-être, mais en général peintes avec un 
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désir sympathique de solidité, de logique. Les paysages surtout 
sont nombreux : ceux de MM. Chénard-Huché, Blot, Charlot, Finot, 
Roustan, Roure, appartiennent à l’école qui n’a pas renoncé aux 
joies de peindre le soleil, l'atmosphère. MM. Marchand, Mainssieux, 
Mie Charmy sont moins sensibles à ces joies, mais c’est pour mieux 
connaitre celles, plus graves, du modelé. M. Urbain se place à part, 
avec une conception nuancée de l'effet, des oppositions sans brus- 
querie et le soin qu'il met toujours, en ses études comme en ses 
compositions, d’ordonner de façon classique les lignes de ses 
tableaux. M. Laprade improvise en apparence, mais ce peintre 
charmant est aussi un bon peintre. Parmi les aînés, M. Signac repré- 
sente les combats d’hier en cette Société qu'il préside aujourd'hui et 
que ses lumineux tableaux néo-impressionnistes décorent. 

Quelques figures rappellent, à défaut des principes, les initiateurs. 
Un de ces derniers pourtant, et l’un des plus notables, M. Jules Flan- 
drin, de qui la large plastique s'accorde aussi bien aux vallées des 
Alpes qu'aux scènes idylliques, ou mème à ces ballets russes dont il 
nous montra dernièrement une nouvelle, et peut-être la plus com- 
plète, de ses interprétations, expose ici Le Piano, peinture grave, 
musicale, où formes et couleurs résonnent comme de longs coups 
d'archet, et dont il a donné pour la Gazette une transposition à l’eau- 
forte. Heureuse exception à la paresse d'imagination que je signalais, 
Me Marval est, une fois de plus, évocatrice des plus blondes fêtes de 
la lumière et de la jeunesse. Vous trouverez aussi de jolis morceaux 
de peinture décorative, comme la fresque de M. Charlier, les Fiancés 
de M. Dusouchet, des natures mortes bien exécutées en nombre: 
celles de M. de Segonzac ont lintérét plus rare d’un travail en pleine 
activité. Tout près des cubistes, vous trouverez une toile de M. de 
la Fresnaye, qui m’a retenu. J'ai, sans beaucoup d'effort, complété 
les formes interrompues çà et la, et j'ai finalement découvert une 
image traditionnelle, mais aussi tout en nuances choisies. 

Un des torts de cette exposition est d'être trop exclusivement de 
peintures, et, par la, vite fatigante. Aussi sont bien accueillies 
quelques sculptures comme la Téte d'enfant de Me Reyre, les bois 
sculptés de M. Antoniak, les statuettes de M™ Kéveshazi, quelques 
objets dart, et particulièrement les porcelaines de M. Herrsching, les 
émaux de M. Jouhaud, tous de coloration précieuse, et des gravures 
comme celles de M. Lespinasse, qui traite le bois en romantique. 

(La suite prochainement.) ~ 
. J.-F. \SCHNERB 


FIORENZO DI LORENZO 


(DEUXIÈME ET DERNIER ARTICLE!) 


n tableau exposé au musée de Pé- 
rouse, au-dessus de l'entrée du 
cabinet consacré à Fiorenzo di 
Lorenzo (salle n° XII, n° 7), nous 
donne peut-étre une explication 
du développement, en apparence 
énigmatique, de ce peintre. Le 
tableau représente Marie, entourée 
d’anges-enfants, avec le Bambino 
tout nu debout sur ses genoux. Le 


groupe est encadré d’une épaisse 
guirlande de feuillage et de fruits qui croit sur un chapiteau de 
colonne également couvert de fruits. Tout l'encadrement, peint en 
grisaille, semble une sculpture de pierre. Seuls les fruits posés sur 
le chapiteau sont colorés. 

Dans les deux angles du bas se voient deux têtes d’anges aux 
traits fiers et purs, qui sont apparemment inspirés de Vantique ; 
dans les angles du haut, des ornements de palmettes et des rubans 
flottants. L'œuvre est sans nul doute inspirée de Mantegna ou de 
son école. Les deux tétes d’anges du bas, qui se trouvent dessinés 
de méme sur le retable de Fra Antonio Negroponte dans l'église 
S. Francesco della Vigna, a Venise, et tout arrangement, du reste, 
avec sa lourde guirlande de pierre et les fruits sur le chapiteau, rap- 
pellent l’école padouane. D'autre part, on ne peut hésiter à donner 
l’œuvre à Fiorenzo. C’est son coloris, c’est le dessin caractéristique des 


mains. Il est curieux de constater la façon dont la Madone touche ici 


le pied de l'Enfant de sa main gauche un peu raide, exactement 
comme dans le tableau authentique de 1487. Les plis transversaux 


1. V. Gazette des Beaux-Arts, 1944, t. I, p. 189. 
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des manches de la Madone, marqués par des lumières crues, se répè- 
tent identiquement dans l Adoration des Bergers de Monteluce. L’En- 
fant Jésus et les anges-enfants ont le méme type que sur le retable 
signé et daté; le type de Marie est également tout à fait de la maniére 
de Fiorenzo. Que l’on compare celte Madone, par exemple, avec celle 
du tableau d’autel de S. Maria Nuova (décrit plus loin) ou avec la 
sainte Catherine dans la peinture à fresque de la salle X, n° 10. Le 
type rappelle un peu celui d’Alunno; c’est peut-être la raison pour 
laquelle B. Berenson classe ce tableau parmi les œuvres de Jeunesse. 
Enfin la formation des nuages, que l’on aperçoit à travers la cou- 
ronne de feuillage, est caractéristique de Fiorenzo. CependantS. Weber 
a voulu enlever le tableau à notre peintre. Il allègue quelques fautes 
de dessin dans le corps du Bambino, qui, à son avis, n'auraient pas 
échappé à Fiorenzo; mais Fiorenzo a rarement réussi à bien con- 
struire les petits corps des enfants nus et Weber lui-mème en fait 
maintes fois la remarque. Le même critique ajoute que le tableau doit 
le plus clair de son charme aux ravissantes têtes d’anges. Ces têtes sont 
cependant du type assez médiocre que nous retrouvons presque tou- 
jours chez Fiorenzo. Ce qui enchante, c’est toute la disposition du 
groupe ; c’est le jeu riche et harmonieux des lignes de la composition, 
la variété des poses des tètes. Cela est quelque chose de tout nouveau 
pour le guat/rocento. Comparez ces anges avec les chérubins du tableau 
d'autel de 1487, où les petites têtes sont régulièrement distribuées 
dans la couronne qui entoure la Vierge, ou avec la Gloire de saint 
Bernardin, dans la peinture murale de Pinturiechio, à Rome, dans 
l’église de l'Aracæli, ou la mandorla du Sauveur est, de même, régu- 
lièrement et symétriquement accompagnée de têtes de chérubins. 
Je ne puis regarder ce tableau comme une œuvre de jeunesse, car le 
groupe, qui annonce déjà l'apogée de la Renaissance, ne saurait avoir 
été composé avant les dernières années du xv° siècle’. 

Que notre peintre a été influencé par l’art de l'Italie du Nord, 
surtout par celui de Padoue, le fait est prouvé une fois de plus par 
le grand polyptyque exposé dans la même salle, et dont les pan- 
neaux, autrefois séparés, ont été réunis par le professeur Francesco 
Moretti (salle n° XII, n° 1). Marie, trônant sur des nuées, adore l’En- 
fant nu assis sur ses genoux. A ses pieds, deux anges au type de 


| 1. Le tableau, qui provient de la sacristie de l’église S. Agostino à Pérouse, 
etait encore attribué à Fiorenzo dans le catalogue de 1887, tandis que dans le 
nouveau catalogue de 1907 il est accompagné de l'indication : « Maniera di Man- 
legna, » 
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fillettes sone agenouillés ; à droite et à gauche, saint Benoit et saint 
Pierre, saint Jean l’Evangéliste et un saint franciscain ; en haut, sur 
les deux pilastres de côté, deux bustes de saints ; puis, dans une zone 
médiane, l’Annonciation et, dans le bas, saint Jean-Baptiste et saint 


LA VIERGE AVEC L'ENFANT AU MILIEU D'ANGES, 


TABLEAU ATTRIBUÉ A FIORENZO DI LORENZO 


(Pinacothéque de Pérouse.) 


Sébastien : au-dessus des volets latéraux, les quatre Pères de l'Église. 
Cette œuvre nous montre l’artiste sous un jour nouveau. Endommagée 
et repeinte en partie, elle laisse deviner un coloris qui contrastait 
avec celui des autres tableaux de Fiorenzo, froid et argenté, et qui est 
profond, puissant et chaudement doré. Les types sont encore plus 
sévères et plus ascétiques que d'habitude. Les quatre Pères de l'Église 
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ont la mème grandeur simple et sereine que sur le grand polyptyque 
de Mantegna dans la galerie Brera, à Milan. Le visage de la Madone 
s'est également durci; le saint Jean et le saint Sébastien rappellent 
peut-étre moins directement Mantegna que tel de ses élèves, comme 
Liberale da Verona, bien que celui-ci fat notablement plus jeune 
que Fiorenzo. Dans la téte de la Madone nous retrouvons les prin- 
cipaux traits caractéristiques du type féminin de Fiorenzo : les sour- 
cils relevés, les ailes du nez accentuées, les lèvres en are. Tout a 
cependant recu une empreinte nouvelle de sérieux et d’austérité. 
L'Enfant montre le modelé net et les profonds plis de chair que nous 
trouvons déjà dans les premières œuvres de Fiorenzo et qui rappel- 
lent l’école de Verroechio et plus particulièrement Lorenzo di Credi. 
Le bras gauche de saint Pierre, avec la main qui tient le livre, est 
enveloppé dans son manteau, ce qui est trés fréquent chez Braman- 
tino. Le retable est peint, probablement d'après le désir du dona- 
teur, sur fond d’or ; il provient de l’église Santa Maria Nuoya. 

Le 9 décembre 1472, Fiorenzo recut la commande d’un grand 
retable à deux faces, destiné au maitre-autel de l’église Santa Maria 
Nuova et qui devait représenter les sujets suivants: d'un côté l’As- 
somption de Marie et les saints Pierre, Paul, Benoit et Sylvestre; de 
l’autre côté, Marie avec l'Enfant et les saints Jérôme, Ambroise, Ni- 
colas et Paulin; dans l'encadrement, les douze Apôtres et beaucoup 
d'autres figures; de plus, sur la prédelle, d'un côté, la Passion du 
Christ et, de l’autre, l’histoire de saint Benoît*. 

Ce tableau d’autel de 1472 a été identifié sans raison suffisante 
avec le polyptyque précédemment décrit?. Il devait, à vrai dire, repré- 
senter tout autre chose. L'Assomption de Marie, sujet principal de 
l’une des faces du retable, n'apparait pas sur le polyptyque; et de 
tous les saints mentionnés sur le document, trois seulement figurent 
sur notre tableau. 

Il serait sans doute fort difficile de trouver deux tableaux d’autel 
avec beaucoup de saints sans voir figurer sur tous deux quelques- 
uns des saints qui sont rangés sur le polyptyque du musée de 
Pérouse et désignés dans la commande de 1472. Il est également 
incertain que le retable n° 1 du musée ait jamais orné le maitre-autel 
de S. Maria Nuova. Crispolti y vit en 1648, lorsqu'il écrivit son livre 
Perugia Augusta, une Annonciation qui ne s’y trouve plus. 

1. Mariotti, Lettere pittoriche, p. 81; — Carlyle-Graham, The problem of Fio- 


renzo di Lorenzo, 1703, p. 430; — Weber, ouv. cité, p.50. 
2. W, Bombe, Geschichte der Peruginer Malerei, p. 123-124, 
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Fiorenzo a encore peint un autre tableau, L’Adoration desMages, 
pour l’église de 8. Maria Nuova ou pour le monastère attenant. 

De même que les tableaux de saint Bernardin, cette Adoration 
des Mages (le n° 6 de la salle XIT) a été enlevée à Fiorenzo par plu- 
sieurs critiques. Vasari l’avait attribuée au Pérugin, en observant que 
cette œuvre diffère de ses autres créations. Marie est assise à droite 
d'une pauvre chaumière, avec l'Enfant Jésus tout nu assis à cali- 
fourchon sur le genou droit de sa mère. Le vieux roi agenouillé 
regarde l'Enfant avec une ferveur ardente; derrière lui se tient le 
roi nègre portant un vase doré, et le jeune roi, un adolescent élégant 
en costume de cour, portant un vase d'argent. En arrière des trois 
rois est massée leur suite, un groupe compact d'hommes jeunes ou 
âgés, tous richement vêtus. Derrière Marie, saint Joseph se tient 
appuyé sur un bâton; son type est tout à fait le même que sur un 
tableau de Fiorenzo d'une époque plus ancienne : l’Adoration des 
Bergers de Monteluce; cette identité du type de la figure suffirait 
presque à prouver que nous avons affaire au même artiste. Au fond de 
la scène s'étend un paysage de collines, dont les tons profonds, vert 
olive et gris bleu, sont bien ceux qui ont été observés dans la série 
des tableautins de Saint Bernardin et dans l’Adoration des Bergers. 

A droite et à gauche s'élèvent, comme dans ces tableaux, des 
massifs rocheux; nous voyons voguer dans l'air les escadrilles de 
nuages propres à Fiorenzo; les cassures des plis, dans les costumes, 
la draperie de la traine du manteau du vieux roi agenouillé sont 
des plus caractéristiques pour le peintre. Weber a déjà fait remar- 
quer la ressemblance frappante du plus âgé des rois debout avee le 
saint Roch de l’égliseS. Francesco, à Deruta, qu’il donne à Fiorenzo'. 

Le coloris n'a plus, il est vrai, le ton argenté des premières 
œuvres : il est profond, chaud et doré,avec une dominante rougeatre, 
qui pourrait s'expliquer par l'influence de Signorelli ou d’un maitre 
de I'Italie du Nord. Le profil de Marie est plus allongé que le type 
ordinaire de Fiorenzo et pourrait presque faire penser & un artiste 
d'une tout autre école, tel que Bartolommeo Montagna. L'Enfant 
Jésus, par contre, a le type ordinaire de Fiorenzo: il est seulement 
plus joli et d’un mouvement plus enfantin. Il a l'oreille en pointe, 
que l’on trouve presque toujours chez Fiorenzo. 

Dans quelle période de la vie du peintre placer cette œuvre, si 

1. Ouv. cité, p. 407. > 
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différente de ses autres tableaux? Weber fait de V Adoration des 


TABLEAU PAR FIORENZO Di LORENZO 
ET DE PINTURICCHIO ?) 


L’ADORATION DES MAGES, 
(AVEC LA COLLABORATION DU PERUGIN 
(Pinacothèque de \Pérouse.)) 


Mages la dernière œuvre de Fiorenzo et la plus parfaite’. Je ne puis 


« D’après le style il ne peut être question ici que d’une 


4. Ouy. cité, p. 101. 
la seconde décade du xvi* siècle » (p. 10#). 


œuvre tardive, datant au plus tot de 
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me ranger à cet avis. L'auteur part de Popinion que Fiorenzo. s'est 
mu continuellement en ligne ascendante, de sorte qu'il n'aurait 
atteint le plus haut degré de son savoir et la plus grande vigueur 
de son talent qu’à l’âge d’un octogénaire (car Weber accepte l'année 
1440 pour la date de naissance de Fiorenzo). À mon avis, Fiorenzo 
était une nature fort impressionnable, ne s’arrétant jamais, cher- 
chant toujours. Son développement n’a pas procédé en ligne droite, 
mais plutôt en zigzag. Ce n’est pas dans la vieillesse qu'il acquiert 
la plus grande puissance de ses facultés, mais avant sa pleine 
maturité, vers la trentaine. Le coloris chaud et doré, tel qu'il se 
révèle dans l’Adoration des Mages et, en partie, dans le polyptyque 
de S. Maria Nuova, n'indique pas le dernier degré de son dévelop- 
pement de peintre, mais bien une transition due à des influences 
spéciales et suivie d’un retour au coloris frais et argenté. Je crois 
que l’Adoration des Mages a été peinte au xv° siècle et avant 1480. 
Je trouve une preuve de cette assertion dans la dernière figure de 
gauche, dont la tête seule est visible. Il me parait cerlain que nous 
avons devant nous le portrait du Pérugin encore jeune, âgé à peu 
près de trente ans. Si nous rapprochons de ce portrait assertion de 
Vasari, qui attribue le tableau au Pérugin lui-même, on pourra 
admettre que le jeune peintre a réellement travaillé à cette œuvre 
comme collaborateur de Fiorenzo. 

Dès l’année 1472 le Pérugin est inscrit dans le livre des « pittori » 
de Florence. Nous avons cependant tout lieu de croire qu'il ne s’est 
affirmé comme peintre indépendant que plus tard. Des raisons 
d'intérêt ou d'autres que nous ignorons ont du le décider à travailler 
pendant assez longtemps comme aide ou collaborateur chez d’autres 
artistes. 

Sans cela, comment expliquer qu'aucune des œuvres de jeu- 
nesse dues à un artiste plus tard si célèbre ne nous soit parvenue et 
ne se trouve mentionnée dans un document? Il est vrai qu’Adolfo 
Venturi revendique pour la jeunesse du Pérugin une partie des 
peintures que lui-méme attribuait autrefois à Fiorenzo!. J'ai déjà dit 
que, pour ce qui est de ces tableaux, je suis de l’avis du Venturi 
d'hier contre le Venturi d'aujourd'hui. En ce qui concerne I’ Adora- 
tion des Mages, je reconnaitrais volontiers au Pérugin une part de 


collaboration, mais je ne saurais, avee Venturi, lui assigner la part 
du maitre. 


1. L’Arte giovanile del Perugino (L’ Arte, 1911, p. 53 et suiv.). 


/ 
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ante en ce sens qu'elle démontre 


est datée de 1478. Elle est intéress 


la grande dépendance dans laquelle l'artiste, qui pourtant avait 
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atteint trenle-deux ans', demeure vis-à-vis de Fiorenzo di Lorenzo. 

ILexiste encore un autre tableau qui plaide en faveur de relations 
très étroites entre le Pérugin et Fiorenzo. C’est une Annoncialion sur 
la prédelle du retable de S.Maria Nuova, à Fano, out toute la splendide 
architecture, le paysage du fond, le dessin de mosaïque du dallage 
en marbre, sont imités exactement, quoiqu’en contre-partie, de 
l'un des tableautins de la série de Saint Bernardin (celui de la Nais- 
sance du saint). Que l’on respire à l'aise sous ces portiques! Quel 
admirable sens de l'espace! Sous ce rapport le jeune Pérugin a 
dépassé son maitre : tandis que Fiorenzo surcharge, le Pérugin 
se contente de deux personnages, placés à quelque distance l'un de 
l'autre, de sorte que le regard peut librement contempler l'horizon *. 

Nous savons que le Pérugin a exécuté en 1475 dans le Palais 
Communal de Pérouse des fresques qui ont disparu. Ce travail ne 
pouvait l’empécher d'aider à l'exécution du grand retable de l’Ado- 
ration des Mages. Il est probable qu'à cette époque, entre 1475 et 
1477, le Pinturicchio, âgé de vingt ans, se trouvait encore dans 
l'atelier de son maitre Fiorenzo di Lorenzo. La réunion de tels 
artistes explique l'impression étrange que produit à première vue 
celte Adoration des Mages, si on l'attribue à Fiorenzo. Bien qu’il soit 
difficile de délimiter exactement la part qui peut revenir au Pérugin 
(son propre portrait excepté) et à Pinturicchio (auquel des critiques 
ont attribué tout le panneau), on peut admettre que le coloris pro- 
fond, si différent de celui de Fiorenzo, appartient à Pérugin et aussi 
la nouvelle technique, mélange de détrempe’ et d'huile, que Fiorenzo 
n'avait jamais employée. D'autre part, on pourrait chercher la main 
de Pinturicchio dans deux des figures de la suite des rois : les 
jeunes gens d’allure si dégagée. 

Le tableau est done, à mon avis, une œuvre de Fiorenzo, dont le 
caractère exceptionnel trouve sans doute son explication dans la 
collaboration de deux élèves qui étaient déjà des artistes originaux. 
I ne peut done être, comme le veut Weber, le tableau d’autel créé 
dans la vieillesse du peintre; d’ailleurs lanalogie avec la série de 


1. Je pars ici de l'opinion généralement admise que le Pérugin est né en 
146; d'après le témoignage de Vasari, il mourut à l’âge de soixante-dix-huit ans, 
en 1524, W. Bombe se fonde à présent sur une indication de Giovanni Santi, 
d'après laquelle le Pérugin serait du même àge que Léonard de Vinci, né en 
1452. Si cette hypothèse se confirmait, beaucoup d'invraisemblances de la vie 
du maitre se trouveraient expliquées. 

?. Un compartiment de cette prédelle fait partie de la collection du comte Em- 
manuele Raineri à Pérouse: il a paru à l'Exposition ombrienne de Pérouse en1907, 

2 : 
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Saint Bernardin s'y oppose‘. Cette ressemblance ne se borne pas aux 
* 2 U ‘4 LU acy . 4 . 

gestes et à l'expression; elle s’étend aussi aux costumes et aux coif- 

a nas a. a > ee ner . r ’ 
fures et ne pourrait s'expliquer s’il s'était écoulé plus de quarante 
ans entre cette série et Adoration des Mages. 

k 

Dans les salles X et XIT se trouvent quelques fresques reportées 

sur toile et ruinées en partie, mais non sans importance. La Vierge 


DETAIL DE L’ « ADORATION DES MAGES » DE FIORENZO DI LORENZO 


(Pinacothéque de Pérouse.) 


(salle X, n° 6) est assise sur un bane de marbre, les yeux baissés, 
en une pose pieuse et modeste. Elle soutient de son bras gauche 
l'Enfant Jésus debout et tout nu, qui porte au cou un collier de 
corail avec une amulette. A droite, la tête penchée en une attitude 
calme et respectueuse, sainte Catherine, au doigt de laquelle l'Enfant 
divin passe l’anneau des fiançailles; à gauche, saint Nicolas de Bari, 
calme et sculptural. Le coloris est, dans son ensemble, clair et frais 


A « Quelques-unes des belles figures juvéniles nous rappellent par la mimique 
et l’expression les fins écuyers chevaleresques de la série de Saint Bernardin. » 


(Weber, ouv. cité, p. 107.) 
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et montre que le maitre est revenu à sa première manière vers la 
fin de sa carrière. Le calme du style et la grandeur de la composition 
prouvent aussi que pendant la derniére époque il tendit à la grandeur 
monumentale. Le pendant de cette peinture, une Adoration de l'En- 
fant (salle X, n° 13), avec paysage caractéristique, est moins bon. 
Dans le haut, une frise à palmettes, au-dessous de laquelle on dis- 
tingue la date quelque peu effacée, mais encore lisible : 1498 
(Crowe et Cavalcaselle ont lu à tort 1490) *. 

Dans la même salle X nous trouvons un fragment d'un Saint 
Sébastien (n° 16)?, plus puissant que le premier (salle XII, n° 20) 
peint durant la jeunesse de lartiste, enfin une Péetà (n° 8), tableau 
saisissant, mais mal conservé, et dont l’attribution est fort incertaine. 

Une autre Pietà, plus émouvante, se trouve dans la salle XII, 
n° 25. La figure principale semble inspirée du groupe célèbre de 
Michel-Ange à Saint-Pierre de Rome. La création du tableau (peint 
sur toile) remonterait, en ce cas, après 1499, ce qui n’a rien d'invrai- 
semblable. A droite et à gauche sont agenouillés saint Jérôme et la 
Madeleine, portant de longs cheveux blonds bouclés en spirale. Le 
paysage est très caractéristique de Fiorenzo : d’étranges massifs de 
rochers qui s'ouvrent comme des coulisses, en découvrant au fond 
un beau paysage de collines d’Ombrie *. 


re 

Dans la galerie de peinture de Pérouse nous trouvons rassemblées 
la plus grande partie des œuvres de Fiorenzo di Lorenzo et les plus 
importantes. Nous les avons jusqu’à présent examinées en détail. Elles 
suffisent pour nous donner une image complète de son originalité 
et de son développement. Je vais donner à présent un court aperçu 
critique des tableaux qui se trouvent en dehors de la galerie et qui 
sont attribués à Fiorenzo avec plus ou moins de raison. 

Pour trouver l’un de ces tableaux nous n'avons même pas besoin 
de quitter l'hôtel de ville de Pérouse. A l’intérieur de la salle de 
séances (autrefois Sala del Censo), dans la lunette au-dessus de la 


1. Le premier de ces tableaux provient de Santa Caterina in Por sant’ 
Angelo; le second, de l’église détruite de San Giorgio. 

2. Provenant également de San Giorgio. 

3. Dans la salle XII, le tondo n° 3, avec L'Adoration de l'Enfant, n’est pas 
une œuvre de Fiorenzo. Il en est de même des petits tableautins avec bustes et 
des petites compositions (nos 42-18). La petite Madone devant laquelle se tient 
debout l'Enfant nu, jouant, fait penser a Bernardino Fungai (n° 10). Les diffe- 
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porte, on aperçoit au milieu d’une couronne de rayons la Madone 
avec l'Enfant Jésus demi-nu, faisant le geste de bénédiction. Deux 
beaux anges féminins adorent la Mère du Seigneur entourée de ché- 
rubins. Cette peinture murale, d’une finesse remarquable, est attribuée 
à Fiorenzo par plusieurs érudits. J’y verrais plutôt une œuvre de 
jeunesse de Pinturicchio, peinte sous l'influence de Fiorenzo. 

Dans le transept de la cathédrale de Pérouse on peut voir une 
Pietà, datée de 1486 et qui est attribuée par B. Berenson à Fiorenzo. 
Cette œuvre est, à mon avis, une copie d’écolier de la Preta de la 
galerie '. La Madona del Soccorso, un gonfalone conservé à Santa 
Francesco de Mantoue, est un faible tableau d'atelier. 

Dans la revue Augusta Perusia (I, p. 40), Giustino Cristofani 
a attiré l'attention sur une œuvre inconnue de Fiorenzo : un Christ 
en gloire entouré de chérubins, qui se trouve dans la collection 
Salvatori à Pérouse. 

Deruta, la petite ville des céramistes, dans le voisinage de 
Pérouse, a conservé dans l’église San Francesco une peinture mu- 
rale, déjà mentionnée, qui représente Saint Roch et saint Romain’. 
En haut, Dieu le Père dans une gloire de rayons, en bas, une vue 
de Deruta, avec une inscription qui contient une date presque illi- 
sible (14752). La figure de saint Roch a un trait de profond sérieux et 
de force male; son type, comme l’a noté Weber, est celui du second 
des Rois Mages de l’Adoration; cette observation vient à l'appui de 
mon opinion sur la date de ce tableau, que je placerais vers 1480. 

Non loin de Pérouse, dans l’église rurale de Monte l’Abbate, 
qui sert aujourd'hui de magasin, se trouvent deux peintures murales ; 
d'un côté, une grande Crucifixion, de l'autre, une Vierge sur des 
nuées, entourée de chérubins. Je ne puis, comme Weber, assigner à 
ces fresques une place prépondérante dans l'œuvre de Fiorenzo. La 
Glorification de la Vierge pourrait être d’un élève. La Crucifixion 
seule, avec les figures de Marie et de saint Jean et plus bas les saints 
Roch et Sébastien, me semble être de la main de Fiorenzo. Les 


saint Antoine abbé, sainte Catherine et sainte Dignamerita 
Crowe et Cavalcaselle à Lodovico d’Angeli, 
au moins de son atelier. Ces tableaux sont, 


rentes figures de 
(XII, n°s 22-24) attribuées à tort par 
sont, sinon de Fiorenzo lui-même, 
sans aucun doute, des parties d’un retable démembré. 

1. W. Bombe l’attribue à Caporali. Elle a été aussi attribuée à Lodovico di 
Angelo. Mais son tableau, qui se trouve au Dôme, Le Christ enseignant, entouré 
de saints, datant de 1489, nous parait beaucoup plus archaïque, plus grossier 


et plus lourd. 
2, Weber, ouvr. cité, pl. XI 


“XI, — 4° PÉRIODE: 


42 
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quatre personnages sont disposés en quinconce, raides et sans 
rapport entre eux, sans la moindre recherche de composition. 
Marie et saint Jean, tout pétrifiés qu'ils sont, montrent pourtant leur 
douleur par leurs gestes et leur expression. Les deux saints debout, 
dans le bas, sont froids et indifférents. La date 1492 est inscrite 
sur les deux piliers. L'influence, encore très visible, de Bontigli et 
d’Alunno aurait pu nous inciter à proposer une date plus reculée. 

Une œuvre inconnue de Fiorenzo est conservée dans la petite 
galerie d'Assise. C’est une grande fresque en forme de lunette : la 
Vierge entourée de chérubins adore l'Enfant Jésus couché sur ses 
genoux; au fond, des rochers dans le genre du maitre. Les oreilles 
de l'Enfant et des chérubins sont pointues, comme celles des figures 
de Fiorenzo. C’est une excellente œuvre du maitre, attribuée par 
erreur à Ottaviano Nelli. Elle provient, si mes souvenirs ne me 
trompent pas, de $. Giacomo. 

La dernière œuvre de Fiorenzo dont nous ayons connaissance 
était un tableau d’autel, peint pour une église du petit village 
ombrien de Paciano. Un document daté du 17 mars 1513 contient 
le contrat d’après lequel le tableau devait représenter, sur le panneau 
principal, Marie assise avec l'Enfant, et, à ses côtés, saint Pierre, 
saint Jean-Baptiste, saint Sébastien et saint Roch; sur la prédelle, 
une Pietà avec la Madone et saint Jean l'Évangéliste ; en haut, Dieu 
le Père entouré d’anges. Fiorenzo a peint ce tableau à un âge avancé. 
Il est regrettable que cette œuvre se soit perdue, car elle aurait pu 
nous renseigner sur le style du maitre dans sa vieillesse. 


< 
* * 

Parmi les œuvres d'atelier les plus proches de Fiorenzo, on peut 
citer l’Annoncialion qui se trouvait autrefois à Santa Maria degli 
Angeli, près d'Assise, à présent vendue en Amérique. Ce tableau 
rappelait beaucoup Antoniazzo Romano. La salle à colonnes Renais- 
sance pourrait être inspirée de l’Annonciation de Piero della 
Francesca qui se trouve dans la galerie de Pérouse (salle VII, n° 19). 

Dans la galerie Borghèse à Rome, il existe une fine petite pein- 
ture attribuée à Fiorenzo : un Christ en croix entre saint Christuphe, 
portant l'Enfant Jésus et saint Jérôme. Le tableautin, peint d'un 
pinceau très délié, en miniature, a, en effet, tous les traits caracté- 
ristiques du style de notre peintre. Par exemple, le type du saint 
Jérôme reparail dans l’Adoration des Bergers de Monteluce, dans 
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ENTRE SAINT JÉRÔME ET SAINT CHRISTOPHE 


LE CHRIST EN CROIX, 
PAR FIORENZO DI LORENZO (AVEC LA COLLABORATION DE PINTURICCHIO ?) 


(Galerie Borghèse, Rome.) 


Mages de Santa Maria Nuova. Le paysage, avec les rochers en forme 
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de champignon, est absolument caractéristique de Fiorenzo. Par 
contre, le type de l'Enfant Jésus, d’autres traits encore, peuvent 
faire supposer qu’un élève très bien doué a collaboré à ce tableau, 
qui, d’après l'exécution minutieuse et la finesse des types, doit 
être proche de la série de Saint Bernardin. Il est très vraisemblable 
qu'à celle époque Pinturicchio (qui, d’après Vasari, serait né en 
1455) ait travaillé dans l’atelier de Fiorenzo et c’est à lui que j'attri- 
buerais ici quelques traits juvéniles, distincts de la manière de Fio- 
renzo. Je ne puis cependant pas approuver Morelli et ses succes- 
seurs quand ils attribuent ce tableau tout entier à Pinturicchio, ni 
souscrire à la conclusion de Venturi, qui le donne au Jeune Pérugin. 

Dans la Mostra d'antica Arte Umbra. de 1907 Fiorenzo di 
Lorenzo était piétrement représenté. La bannière du couvent de 
la Beata Colomba à Pérouse, représentant le Sauveur, légèrement 
peint à l’aquarelle sur une toile sans fond, et portant une croix 
géante sur son épaule’, était assignée non pas à Fiorenzo, mais à son 
prétendu élève, le Pérugin. Il n’est pas facile d'expliquer l'effet pro- 
fond et étrange que produisait cette peinture. Comme perdu 
dans un immense espace, le Christ mesure d’un pas aérien son che- 
min de douleurs, portant légèrement sur son épaule son fardeau dé- 
mesuré. Qui a peint cette curieuse toile? Est-ce, comme le voulait le 
catalogue, le jeune Pietro Vannucci, sous l'influence de Fiorenzo ? 
Ou faut-il donner raison à d’autres critiques qui attribuent l'œuvre à 
Fiorenzo lui-même? La forme des mains et des pieds contirmerait 
cette dernière hypothèse, ainsi que la draperie des plis, la noble tête 
du Sauveur; par contre, la douceur infinie du regard fait penser au 
Pérugin. L'œuvre contient des traits du maitre et de l'élève, sans 
s’accorder entièrement ni avec l’un ni avec l’autre; le mystère de cette 
toile est encore augmenté par l'incertitude qui entoure son origine ?. 

En dehors de l’Italie, les œuvres de Fiorenzo sont très rares?. J'ai 


1. Voir reprod. dans la Gazette des Beaux-Arts, 1907, t. Il, D- 200. 

2. Quelques cycles de fresques à Rome: la décoration du chœur de Santa 
Croce do Gerusalemme avec l'histoire de la Sainte-Croix, ainsi que celle du 
tabernacle de Saint-Jean de Latran sont, à mon avis, d’Antoniazzo Romano 
et de son école. Il en est de même d’un tableau d’autel de 1488 dans la Biblio- 
thèque municipale de Terni. Là, le panneau central, la Madone trônant avec 
l'Enfant debout entre quatre saints, est, selon moi, d’Antoniazzo, tandis que la 
prédelle, les figures des saints sur les pilastres et peut-être aussi la lunette 
sont d’une autre main. 

3. La plus importante, de beaucoup, est la Madone du nouveau musée Jacque- 
mart-André,citée dans le premier de ces articles et étudiée auparavant dans la 
Gazette des Beaux-Arts (1913, t. II, p. 444 et.442). ae TE 


= 
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déjà noté Pune des plus importantes, l'œuvre de jeunesse de la 
National Gallery, inspirée de la Madonna dei Consoli d'Alunno, 
ainsi que deux tableaux de saints dans la galerie d’Altenburg. Au 
Louvre (sous le n° 1415) se trouvent plusieurs tableautins for- 
mant un ensemble et dont deux représentent des miracles de saint 
Jérôme"; le troisième, de plus petites dimensions, représente le 
Christ debout dans son sépulere. Ces trois tableautins sont désignés 
dans le catalogue comme une œuvre de Pisanello. A. Venturi est 
le premier qui les ait désignés comme des œuvres de Fiorenzo?. Il 
a aussi attiré l'attention sur les analogies de ces panneaux avec la 
série de Saint Bernardin. Récemment il a cependant changé d'idée 
et attribue logiquement ces morceaux de prédelle à la jeunesse du 
Pérugin. 

On attribue encore à Fiorenzo, avec plus ou moins de vraisem- 
blance, de petits tableaux à l'Institut Staedel à Francfort-sur-le-Mein, 
au musée de Berlin”, et dans des collections privées d'Allemagne, 
dans la galerie de peinture de Carlsruhe, comme aussi dans celle de 
Liverpool, dans la collection Yarves, à New-Haven, et dans la collec- 
tion J. Johnson, à Philadelphie*. 

En 1905°, F. Mason Perkins découvrit une œuvre de Fiorenzo, 
tout à fait inconnue jusqu’alors, au musée de Nantes. Ce tableau, 
qui est probablement un fragment d'un retable, représente saint 
Sébastien et saint Antoine de Padoue. A Nantes on l'attribuait à 
Buffalmacco (!) et l’on désignait par erreur saint Antoine sous le 
nom de saint Francois. L'attribution à Fiorenzo parait évidente. 
M. Perkins n’émet aucune supposition quant à la date approxima- 
tive du tableau. Celle-ci pourrait remonter aux environs de 1475. 

Dans un article du Repertorium für Kunstwissenschaft (1902, 
p. 27), plusieurs années avant la publication de Perkins, J'ai désigné 
dans la collection des dessins des Uffizi l'étude à la plume d'un 
jeune saint, attribuée à Giuliano Pesello, comme une œuvre de 


4. Le sujet a été identifié par M™° L. Pillion-Lefrançois (Gazette des Beaux- 
Arts, 1908, t. I, p. 315). 

2. L'Arte, 1901, p. 346; cf. mon étude dans le Repertorium, 1902, p. 270. 

3. Ici l'Enfant ressemble à celui que la Vierge porte dans la couronne de 
fruits de la Galerie de Pérouse, et la téte de la Madone à celle de la Vierge de 
l’Annonciation qui se trouvait autrefois à Santa Maria degli Angeli, à Assise. 
Le tableauest, en tout cas, fortement influencé par Fiorenzo. 

4, Figure en pied de saint Nicolas de Tolentino; reprod. dans le catalogue 
rédigé par B. Berenson, 1913, n° 140, p. 325; cf. Rassegna d’Arte, 1909, p. 347. 

5. Rassegna Arte, octobre. Voir la page du magistral catalogue du Musée de 


. Nantes, rédigé par M. Nicolle, avec la collaboration d’E. Dacier, 1913, n° 62. 
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Fiorenzo. La découverte de Perkins a confirmé mon attribution, car 
le dessin se rapporte manifestement au panneau du musée de Nantes 
représentant saint Sébastien'. Mais il faut ajouter que le modèle 
exact de ce dessin (ce que je n'ai pu constater que tout récemment) 
se trouve dans un volet latéral avec saint Jacques et saint Mammès, 
a Windsor, provenant d'un triptyque qui appartenait originairement 
à la S. Trinita, à Pistoia (panneau central à Londres) et qui fut 
exécuté par Pesellino et Fra Filippo Lippi; le dessin est une copie 
exacte, jusqu’au moindre détail, de la figure de saint Mammès, que 
Fiorenzo a utilisée pour son saint Sébastien. Nous avons déjà observé 
que Fiorenzo fut souvent et profondément influencé par Pesellino. 


* 
* 


Fiorenzo di Lorenzo est la figure centrale de la peinture 
ombrienne, non pas par le fait qu'il représente d’une façon spéciale 
ce que nous comprenons comme manière ombrienne; mais parce 
qu'il attire à lui tous les rayons de l'art ombrien et qu'il les reflète. 
Attentif à tout, ouvrant l'œil de tous côtés, accessible à toutes les 
influences et ne se répétant guère, il est alternativement sérieux 
et gai, enjoué et profond, gracieux et apre; son coloris varie entre 
une fraicheur argentée et une chaleureuse tonalité dorée. Il est la 
contre-partie du Pérugin, qui reste fidèle, par trop fidèle, à soi-méme 
et qui, lorsqu'il eut enfin trouvé son style, ne se laissa plus influencer 
par personne et mit une sorte d’ostentation à se répéter?. 


ÉMILE JACOBSEN 


1. Le dessin, ainsi que le tableau de Nantes, ont été reproduits par moi dans 
le Rassegna d’Arte, 1909, p. 73. 

2. La date de la mort de Fiorenzo est différemment indiquée par les cri- 
tiques d’art. Le Cicerone donnait i820; Giovanni Morelli et W. Rothes de même 
(avant 1521); Frizzoni, par contre, 1522, ainsi que Weber. A. Brigante a essayé de 
démontrer, dans un article de la Rassegna d’Arte Umbra (1910), que Fiorenzo est 
décédé au commencement de février 1522, en se fondant sur un document d’après 
lequel une sépulture en l’église de S. Francesco fut payée pour lui le 5 février 
1522. L’inexactitude de cette dernière indication ressort cependant des re- 
cherches de W. Bombe. Celui-ci publie des actes notariés par lesquels nous ap- 
prenons que le peintre était encore en vie en octobre 1522. Le 14 février 1595; 
sa veuve Innocenza, qui s'était remariée, donne quittance d’une partie de sa 
dot. Nous savons donc seulement que Fiorenzo est mort avant le 14 fé- 
vrier 4525, 
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SARCOPHAGE DE STYLE ROMAIN (11° SIÈCLE) 


(Collection J. Seligmann. Paris.) 
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On racontait à Smyrne, vers 1880, qu’un 
vieux loup de mer, capitaine d’un vapeur 
des Messageries qui faisait la « navette » 
entre ce port et les Dardanelles, ne passait 
jamais à la hauteur de Phocée sans saluer 
la terre de son pavillon. Ce Marseillais 
n’était pas seulement bon fils, mais bon 
petit-fils; il témoignait sa piété à la vieille 
cité ionienne, déchue au rang de pauvre 
bourgade turque, d’où étaient partis, vingt- 
cing siècles plus tôt, les hardis navigateurs 
qui fondèrent Marseille en pays ligure, au 
nord du port naturel dit Lacydon'. 

Siles sentiments de ce capitaine avaient 
élé partagés par les opulents armateurs de 
Marseille, il n’aurait pas fallu attendre 


A CEE CLASS jusqu’en 1913 pour qu'une mission archéo- 
a logique française commençât l'exploration 
de Phocée. Depuis plus de vingt ans, j'ai 
bien des fois soumis ce projet à des 
commerçants notables, à des hommes politiques, dans la pensée qu’il y aurait 
quelque humiliation non seulement pour Marseille, mais pour la France, si les 
fouilles de Phocée étaient entreprises par d’autres que nous. On m'a toujours 
répondu que j'avais raison, mille fois raison, — mais on n’a rien fait. Enfin, 


PROVENANT DE PHOCÉE 


(Musée de Smyrne.) 


1. Le Lacydon est le grand bassin auquel aboutit la Cannebière, Voir Desjardins, 
Géographie de la Gaule, t. ll, p. 152, 
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le ministère de l’Instruction publique ayant reçu quelques crédits en vue 
d’explorations en Asie Mineure, j'ai réussi à faire adopter par une commission 
le projet longtemps renvoyé aux calendes grecques. L’exécution a été confiée a 
un jeune ingénieur, M. Sartiaux, déja connu avantageusement par un livre sur 
les villes mortes de l'Asie Mineure. Sa première campagne a été plutôt une 
reconnaissance : il a fait des sondages, non des fouilles. Mais ces travaux pré- 
liminaires ont convaincu qu’une exploration plus complète donnerait des 
résultats; il a fait partager sa conviction au ministère et à l’Académie, à 
laquelle il-a lu un rapport sur ses recherches (6 janvier 1914). 

On trouva à Phocée des fragments considérables d’édifices en marbre 
ornés de colonnes, des morceaux de grande sculpture, entre autres ceux d’un 
lion archaïque ; des bronzes d’art, entre autres une charmante statuette d’acteur 
comique; enfin, des tombes contenant des figurines en terre cuite d'un très 
bon style. Parmi celles qu’a photographiées M. Sartiaux, il en est qui soutien- 
nent la comparaison avec les meilleures statuettes de Myrina et de Smyrne. 
Située à peu près à égale distance entre ces deux villes, sur une côte autrefois 
très riche et très prospère, il y avait tout lieu de croire que Phocée avait donné, 
elle aussi, pour compagnes à ses morts ces frèles et charmantes images dont 
les cités voisines ont fourni des milliers de spécimens. Les fouilles ultérieures 
nous diront si les espérances conçues sont trop ambitieuses ; mon avis est qu’elles 
seront justifiées. Avant les sondages de 1913, j’ai eu à répondre à des pessimistes, 
comme il s’en trouve toujours, prompts à découvrir des raisons de ne rien 
faire : « Phocée, mais il n’en reste rien! Le rocher affleure, tout a été enlevé 
au Moyen âge pour construire la nouvelle Phocée, à quelques kilomètres de 
la, etc. » A quoi j’objectais et j’objecte encore qu'on ne citerait pas une seule 
grande ville antique dont l’exploration, poussée suffisamment loin, n’ait pas 
donné de résultats intéressants. Seulement, pour pousser assez loin une explo- 
ration, il faut beaucoup d’argent; le ministére en a peu; si la municipalité de 
Marseille voulait prendre sur elle cette tâche à la fois scientifique et patrio- 
tique, je suis sûr qu’on lui en céderait volontiers l’honneur. 

Il ne s’agit pas seulement de Phocée, mais de ses environs, notamment des 
ilots aujourd’hui déserts qui lui font face. L’un d’eux est mentionné par Tite- 
Live (XXXVII, 21), en termes alléchants qui avaient déjà frappé Otfried Müller. 
« Une flotte romaine », raconte l'historien, « partie d'Élée [aujourd’hui Klisé 
Keui], aborda à l’ilot de Baccheion, qui commande la ville de Phocée. Une 
première fois, les Romains avaient respecté les temples et les statues qui ornaient 
cette ile; cette fois, ils les mirent au pillage. » Je veux bien que les statues 
aient toutes été volées ou réduites en miettes; mais les temples? N’en trou- 
vera-t-on pas au moins les fondations ? Et cet ilot couvert de temples et de sta- 
tues devait, comme son nom l'indique, être consacré à Bacchus; ne reste-t-il 
rien des milliers d’ex-voto offerts au dieu? | 

Jusqu'à présent, on ne connaissait de Phocée qu’un seul morceau de sculp- 
ture de quelque valeur, conservé longtemps à Nouvelle-Phocée, puis transporté 
à Smyrne, au petit musée de l’École Évangélique. C’est une stèle, sans doute 
votive, du me siècle avant Jésus-Christ, sur laquelle est sculpté un coq de 
combat dont les victoires sont rappelées par une palme. Je le reproduis en 
lettrine, d’après une photographie du recueil de M. Arndt. Bien entendu, cela 
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hy . ze . . 
n'a rien à voir avec le coq gaulois, emblème relativement moderne; j'y veux 
= - , a ; 
voir pourtant un oiseau d’augure. Sous quel patronage plus significatif placer 


DÉVELOPPEMENT DU RHYTON D'HAGHIA TRIADA 


(Musée d’Héracleion, Crète.) 


À 
ne . . ‘ 
2 des fouilles françaises, destinées à rendre au jour les restes d’une cité grecque, 
Z - métropole de la seconde ville de France ? 


IT 


Le site de Marseille est si séduisant qu'avant de tenter les Phocéens 
vers 380, il apu exercer la mème attraction sur d’autres navigateurs venus du 


bassin oriental de la Méditerranée. Il y a quelques années, la prétendue décou- 
mment égyptiens, dans une ile voisine de Marseille, avait 


43 


verte de silex évide 


x1. — |4 PÉRIODE. 
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semblé un instant autoriser l’hypothèse d’une colonisation préhistorique de 
cette région; enquête faite, il a été établi que ces silex étaient bien égyptiens 
et authentiques, mais qu ils avaient été semés dans Vile par une main encore 
chaude. Il faut donc effacer cette histoire de nos tablettes; mais il y à autre 
chose. Un savant fort hardi, M. Maass, observant, après bien des philologues, 
qu'il n'y a pas moyen d'expliquer le nom de Marseille (Massalia) par une 
langue connue de nous, a essayé de montrer qu ‘il est identique à celui d’une 
ville dont le nom est impliqué par celui d’une rivière de Crète (le Massalias) ; 
il a rappelé qu’il y avait aussi en Crète une ville de Biennos, dont un ancien 
géographe grec fait la métropole de Vienne dans l’Isèret. Les thalassocrates 
crétois, ces navigateurs qui donnèrent l'exemple aux Phéniciens comme ceux- ci 
le donnèrent aux Grecs, auraient précédé de beaucoup les Phocéens sur les 
rives de la Provence. La preuve n’est pas faite, tant s’en faut, mais l'hypothèse 
n’a rien d’inadmissible. On pourrait la fortifier par ce fait singulier que les 
courses de taureaux, telles qu’elles se pratiquent encore à Arles et dans la 
Camargue, paraissent avoir été le sport favori des sujets de Minos. Les tau- 
rocathapsies d'Asie Mineure, qui subsistaient à l’époque romaine, en conser- 
vèrent le souvenir, Mais nulle part la tradition ne s’en est mieux gardée qu’en 
Provence... Parmi les œuvres d’art recueillies en Crète depuis quinze ans, 
plusieurs se rapportent aux courses de taureaux; la plus importante de toutes 
est un rhyton ou vase à boire en stéatite, décoré de reliefs, dont un moulage, 
obtenu d'Athènes, a pu être « développé » au Musée de Saint-Germain et 
rendu ainsi, pour la premiére fois, intelligible dans tous ses détails. C’est 
d'après un moulage de ce développement qu’a été exécutée notre gravure. Il 
est inutile d’insister sur les merveilleuses qualités de vigueur, de vie, de mou- 
vement dont a fait preuve cet artiste antérieur de dix siècles à Phidias; ces 
taureaux au galop sont supérieurs à ceux de la frise du Parthénon et n’ont 
d’égaux que ceux des vases d’or de Vaphio, produits de la même civilisation 
crétoise avant les Grecs?. Mais la scène a généralement été mal comprise, 
comme une de celles qui décorent les vases de Vaphio. On a parlé, et j'ai parlé 
après bien d’autres, de chasses au taureau, ce taureau crétois aurait été un 
animal sauvage, comme l’urus des forèts de Germanie. Un physiologiste italien 
mort récemment, qui s'était passionné pour les antiquités crétoises, Angelo 
Mosso, a montré qu'il y avait erreur’. Les personnages qui interviennent dans 
ces scènes, quelque violentes et imprévues que soient leurs attitudes, ne sont 
jamais blessés, transpercés; ils ne répandent pas des flots de sang; observa- 
tion essentielle, ils ne sont jamais armés. Ce ne sont pas des combattants ni 
des chasseurs, mais des acrobates; ils exécutent, sur des taureaux dressés à 
cet effet, c’est-à-dire au moins à moitié domestiqués, des sauts périlleux, et il 
est tellement vrai que leurs exercices de voltige font appel à la souplesse et à 
l’agilité, non à la force, que plusieurs de ces gymnastes, à qui les regarde de 
près, se révèlent comme des jeunes filles. 

Si nous considérons les scènes superposées du rhyton d’Haghia Triada, 
nous voyons des boxeurs, des colonnes avec impostes rectangulaires limitant 

1. Oesterreichische Jahreshefte, 1906, p. 144. 

2. Voir Gazette des Beaux-Arts, 1890, t. II, p. 427. ; 

3. A. Mosso, Palaces of Crete, p. 210 (trad. d'un ouvrage italien). 


nv 
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un portique ou une cour, des taureaux bondissant, dont l’un paraît jeter en 
Pair un personnage, alors que celui-ci vient, en réalité, de sauter de la tête 
d'un taureau sur celle d’un autre. La présence des boxeurs, l'indication des 
colonnes prouvent bien que nous sommes dans un gymnase ou un cirque, non 
dans un bois. On peut en dire autant d’une des scènes des gobelets de Vaphio; 
le taureau qui s'est abattu, pris dans un filet, n’est pas un animal sauvage 
capture par ce moyen; le filet est ici, suivant A. Mosso, l'équivalent d’une bar- 
rière ou d’un brook dans une course d'obstacles; le personnage projeté sur le 
sol était sur le dos du taureau, qui s’est abattu en se prenant dans le filet. 
Qu'on se figure une peinture crétoise représentant une jeune acrobate cram- 
ponnée aux flancs d’un taureau qui bondit; n’y avait-il pas, dans cette image, 
matière à légende, et ne peut-on supposer que la fable grecque de l'enlèvement 
d'Europe ait pu avoir une peinture de ce genre pour point de départ? Pasiphaé 
elle-même n'était-elle pas, tout innocemment, une de ces jeunes filles cares- 
sant un taureau? Si nous connaissions mieux l’iconographie crétoise, bien 
des fables grecques localisées en Crète y trouveraient peut-être une explication. 


III 


Il était temps que l’archéologie française, absorbée naguère par les fouilles de 
Délos et de Delphes, reprit pied en Asie Mineure, en particulier sur cette côte 
occidentale qui nous a déjà rendu tant de belles choses. Ce que ce pays, jadis si 
florissant et appelé à le redevenir, réserve à la science, les fouilles américaines 
de Sardes, l’ancienne capitale de la Lydie, en portent témoignage après bien 
d’autres. Une quatrième campagne a été poursuivie là en 1913; on a terminé 
le dégagement du grand temple d’Artémis et cherché — jusqu’à présent sans 
succès — le temple de Zeus. Mais les tranchées creusées aux alentours du pre- 
mier temple ont été très fécondes. Je ne cite qu’en passant une lettre de. 
138 lignes de l’empereur Auguste aux Sardiens et des inscriptions bilingues 
qui nous révèlent enfin là langue lydienne; pour m'en tenir aux objets d’art, 
je mentionnerai deux lions archaïques et un aigle en marbre, un très beau sar- 
cophage gréco-romain du type dit de Sidamara (n° siècle) et surtout un ensemble 
remarquable de tombes archaiques inviolées. On en a retiré une téte d'ivoire 
archaïque, des miroirs en bronze avec manche d'ivoire et toute une collection 
d'objets en or de premier ordre : colliers, bagues avec chatons gravés, plaquettes 
et rosaces avec ornements repoussés, les unes de style assyrien, d’autres égypti- 
santes. Peu de ces objets ont encore été publiés; ils fourniront un jour matière 
à une monographie qui fera honneur aux fouilleurs américains. 


IV 


L’occupation de la Tripolitaine par l’Italie a eu pour conséquence AOR 
ruption des fouilles si heureusement commencées par les Etats-Unis Z Lane 
(Lebda)!; mais le gouvernement italien, tout en procédant à l'occupation mili- 
taire, n’a pas tardé à marquer sa sollicitude pour les richesses archéologiques 


1. Voir Gazette des Beaux-Arts, 1912, t. 1, p. 59. 
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de ce pays. Un musée, placé sous la direction de M. Roue a oe ae i 
Tripoli; on y a réuni des sculptures éparses, des meralqnes, des débris d’art 
arabe; des fouilles ont été commencées aux environs. En attendant ave les 
résultats en soient devenus publics, je veux reproduire ici un Dae pene grec 
découvert peu avant 1896, entre Tripoliet Leptis, que son possesseur, M. ieee 
Cowper, a exposé en 1911 à Cambridge '. Le motif est connu; c’est une réplique 
partielle d’une admirable composition du 1v° siècle, represcatent la cease aes 
Heures (Saisons) et des Agraulides, que M. Hauser a reconstituée en 1903, d Spies 
des fragments du Vatican, de Florence et de Munich ?. ie RUES de épi 
ont pour modèles les Agraulides, nymphes athéniennes assimilées aux Charites, 
qu’Euripide, en des vers charmants, nous montre dansant une ronde sur le 
flanc nord de l’Acropole, 
aux sons de la syrinx de 
Pan. Le dieu musicien 
manque ici, mais il se 
trouve sur nombre d’exæ-voto 
athéniens qui représentent 
la danse de ces nymphes. 
Aux yeux des copistes qui 
ont multiplié les exem- 
plaires de la composition 
originale, ce sont bien des 
nymphes; Nymphes, Sai- 
sons et Charites (Grâces) 
sont des divinités très voi- 
sines et qui, depuis la belle 
époque de lart, ont éte 
figurées par les mêmes 
types plastiques. On a 
trouvé en Bulgarie, près 
de Tatar-Bazardjik, toute une série d’ex-voto avec dédicaces aux nymphes sur les- 
quels figure le groupe bien connu des trois Graces, tantôt drapées, tantôt nues, 
le plus souvent au repos, quelquefois dansant *. he 

Apelles, au 1v° siècle, avait peint une Charis vétue, que l’on voyait&é Smyrne. 
Sénèque, traduisant le philosophe grec Chrysippe, parle des vétements flottants 
et transparents des Grâces. Mais le motif le plus fréquent, surtout à l’époque 
romaine, est celui des trois Graces nues, qu’un commentateur de Virgile décrit 
ainsi: nude, connexæ, una adversa fingitur, duæ nos respiciunt. Pausanias dit que, 
de son temps, les artistes ont l'habitude de montrer les Graces nues, mais qu'il 
ne sait pourquoi ni par qui elles furent ainsi figurées d’abord *. Cet artiste 


LA DANSE DES AGRAULIDES, BAS-RELIEF GREC 


(Collection Swainson Cowper.) 


1. Voir Myres, Annual of the British School, 1896, p. 170. 

2. Oesterreichische Jahreshefte, 1903, p. 79; cf. mon Répertoire des reliefs, t. TT, 
p. 378, 4. 

3. Bulletin de correspondance hellénique, 1897, p. 126 et suiv. 

4. Pausanias, IX, 35, 6. M. de Witte a pensé (Elite céramographique, t. IV, p. 118) 
que Pausanias « affectait » d'ignorer le motif qu'il connaissait bien et que ce motif 


était d'ordre mystique et érotique à la fois; je ne crois pas qu’on puisse le suivre 
sur ce terrain dangereux du symbolisme. ù : 


+ 
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inconnu eut une idée de génie, qui n’a pas seulement fait fortune dans l’anti- 
quité; les médailleurs de la Renaissance ont, à leur tour, reproduit ce groupe; 
Raphaël s’est inspiré de l’un d’eux dans le délicieux petit panneau de Chantilly. 
Rubens, Boucher et Regnault en ont fait autant. Les répliques antiques ane 
nous en possédons sont tantotdes reliefs, tantot des sculptures en ronde-bosse, 


MERCURE ET LES TROIS DEESSES, BAS-RELIEF ROMAIN 


(Musée National, Rome.) 


tantôt des peintures; on les trouve aussi sur des monnaies et sur des lampes. 
Je publie pour la première fois, en têle de cet article, la partie antérieure d’un 
sarcophage romain, d’un travail très soigné, qui faisait récemment partie de 
la collection J. Seligmann à l’hôtel Sagan; on y voit non seulement le groupe 
classique des trois Graces, mais des génies funéraires et deux groupes d'Éros 
avec Psyché. Des sujets analogues sont sculptés sur un sarcophage du palais 
Mattei à Rome; on en a signalé un autre exemplaire à Frascati. Il semble dif- 
ficile de ne pas admettre que ces motifs, sur un sarcophage, aient une valeur 
symbolique et ne soient pas de simples décorations; n’y a-t-il pas là comme la 
vision anticipée d’un Paradis où les joies de l’esprit ne seraient pas les seules 


à réconforter les défunts ? 
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Ce qui empêche d’être affirmatif à cet égard, c'est la présence, sur tant d’autres 
sarcophages romains, de scènes mythologiques où, avec la meilleure volonté du 
monde, on ne peut voir ni une promesse de plaisirs sensuels, ni un rappel des 
occupations du défunt. Pourquoi Médée, pourquoi le meurtre d’Egisthe, pourquoi 
la ruine de Troie? On en vient à croire que le sarcophage, considéré comme 
le temple où le défunt élit domicile, a été décoré, comme les demeures des 
riches et les temples des dieux, de modèles empruntés à tout le vaste réper- 
toire des arts plastiques; quelquefois, mais non généralement, une idée 
des félicités futures a pu présider au choix de ces décors. C'est seulement 
sur les sarcophages chrétiens que cette idée se précise; les sujets, à peu 
d’exceptions près, sont alors tirés des Écritures, mais toujours, comme l’a 
montré Edmond Le Blant, inspirés des prières liturgiques qui alléguent les 
épisodes de l’histoire sainte où le salut des fidèles est assuré par l'intervention 
de Dieu. 

Les décorateurs de sarcophages paiens, jusqu'aux derniers siècles de l'Em- 
pire, ont été très éclectiques ; on trouve réunis, dans leurs œuvres, des motifs 
de la plastique du v° siècle, associés à d’autres d’époques plus récentes et aussi 
à des inspirations de la peinture. A cet égard, ils n’ont fait que se conformer 
au système adopté par les décorateurs de palais et de maisons luxueuses. 
J'en donne comme exemples deux fragments de beau style, provenant, croit- 
on, de la décoration d’un mur! et représentant, d’une part, Mercure avec les 
trois déesses (épisode du Jugement de Paris) et, de l’autre, l'Amour, dans un 
paysage, murmurant au berger phrygien de pernicieux conseils? Héra et 
Athéna sont évidemment des copies de grandes statues du ve siècle, de l’école 
de Phidias; l’Aphrodite drapée peut remonter à la même époque; mais le 
Cupidon enfant qui parle à Paris dérive d’un modèle alexandrin et le chêne 
noueux, le mont Ida personnifié, semblent descendus d’un tableau. Ces sculp- 
teurs romains avaient-ils des albums de croquis? On voudrait en être sur; on 
voudrait surtout posséder un de ces recueils. Le jour où les restes de l’art 
antique auront été tous inventoriés et figurés, on pourra, en reconstituant le 
trésor des types, suivre, dans les différentes branches de l’art, l'usage que les 
anciens en ont fait. Les copies exactes sont toujours très rares, mais il y a 
quantité de combinaisons de motifs courants. 

Dès à présent, on peut dire que les peintres de vases à figures rouges, dont 
l’industrie se continua, en Italie, jusqu’au mr° siècle avant notre ère, ont pro- 
cédé tout autrement que les décorateurs de parois et de sarcophages. A la plus 
belle époque de l’art attique, vivant au milieu des trésors de la grande-sculpture, 
ils semblent les avoir ignorés; ni Phidias, ni Praxitèle ne leur ont fourni des 
motifs, alors que le peintre de Samos, Polygnote, parait les avoir très fréquem- 
ment inspirés. Lorsqu'on trouve, sur des vases peints, des motifs connus aussi 
par la sculpture, — par exemple la baigneuse accroupie ou la baigneuse debout, 
s’ajustant les cheveux, — c'est que ces types ont été créés par les peintres avant 


1. On a pensé aussi qu'ils provenaient d’un sarcophage; il existe d’ailleurs des 
sarcophages analogues. 


2. Reliefs de l’ancienne collection Ludovisi, aujourd'hui au Musée National à Rome. 
(Robert, Sarkophagreliefs, t. IL, pl. V, 4; ici d'après des photographies, après enléve- 
ment des restaurations modernes.) 
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d’être ACAD TGS par les sculpteurs; ce sont d’ailleurs des cas fort rares, des 
LAS apparentes qui confirment la règle. Des Zeus ou des Athénas de Phi- 
es des ephebes de Calamis ou de Polycléte, des Aphrodites de Praxitèle, 
c'est en vain que l’on chercherait un écho parmi tant de milliers de peintures. 
Le groupe des trois Graces, dont je parlais tout à l’heure, n’y parait jamais. 
On en a conclu qu'il était d'invention très tardive; mais cette conclusion ne 
serait légitime que si l’on admettait, comme on le fait d'ordinaire, l’origine 
picturale de ce groupe. Pour cela, on se fonde sur le fait que, vu latéralement, 
il n’a rien d’agréable ou même d’artistique; mais cette objection, à supposer 
quelle vaille contre l'hypothèse d’un groupe en ronde-bosse, ne vaudrait pas 


contre celle d’un groupe en relief, qui peut avoir été imaginé par un grand sculp- 


PÂRIS, CUPIDON ET LE MONT IDA, BAS-RELIEF ROMAIN 


(Musée National, Rome.) 


teur du 1v° siècle pour décorer la base d’une statue célébre.Si j'ai raison de 
croire cela, il s’ensuit que l’absence du groupe des trois Graces dans le réper- 
toire de la peinture céramique n’est pas plus surprenante que celle de tant 
d’autres créations de l’époque de Praxitèle et n’oblige pas de placer l'invention 
de ce groupe au n° siècle et même plus bas. 

Si nous connaissions un peu mieux les peintres postérieurs à Polygnote, 
tels qu’Apelles, Zeuxis, Protogène, Parrhasius, découvririons-nous leur influence 
dans les peintures de vases de la décadence, ceux notamment de l'Italie méri- 
dionale, qui nous ont rendu tant d’importantes compositions ? Je n’ose l’affirmer 
et je considère toute cette question de limitation du grand art par les arts 
industriels comme très obscure. N’est-il pas singulier qu'il y ait si peu de 
contacts entre la peinture céramique de la décadence et la peinture hellénis- 
tique de Pompéi, qui, elle, doit pourtant nous avoir conservé bien des inventions 
de l’école classique ? Je pose le problème; je n'en vois pas de solution qui me 


satisfasse encore. 
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V 


Les statues archaiques de l’Acropole d’Athènes sont aujourd’hui connues 
dans tous leurs détails, sous toutes leurs faces, grâce à une admirable publi- 
cation de M. Schrader, faisant suite à celle dont nous avons déjà entretenu nos 
lecteurs!. Il est assez singulier, en revanche, qu’on paraisse négliger, depuis 
nombre d’années, un chef-d'œuvre de la même école attique antérieure a 
Phidias, qui a été découvert vers 1900 à Érétrie, dans l'ile d’Eubée, au cours de 
fouilles dirigées par M. Kourouniotis autour des ruines d’un temple d’Apollon. 
Furtwaengler, qui eut l’occasion de voir l’original en 1903 et en 1905, l’a publié, 
avec une courte mais excellente notice, dans son dernier ouvrage, Aegina?. Il 
s’agit d’un fragment d’un groupe colossal, ayant fait partie du fronton occi- 
dental du temple et représentant, comme l’a reconnu Furtwaengler, l’enlève- 
ment de l’Amazone Antiope par Thésée*. En même temps on a exhumé un très 
beau torse d’Athéna, vue de face, qui occupait le milieu du fronton, et un grand 
nombre de débris d'Amazones, de chevaux, de chars, etc., qui permettent, 
sinon de reconstituer, du moins d’entrevoir la composition, traitée d’ailleurs 
par plusieurs peintres céramistes de la même époque. A gauche du spectateur, 
Thésée, emportant l’Amazone, monte dans son char; Athéna préside à l’enlè- 
vement et protège le héros, que menacent les compagnes de la guerrière; à 
droite figurait probablement le compagnon de Thésée, Pirithoos, conduisant 
ou retenant l’attelage d’Antiope. 

Au point de vue de l’excellence du travail, ce groupe est sans égal dans l’art 
attique avant Phidias; c'est le mème style que celui du fronton d'un vieux 
temple de l’Acropole représentant la lutte d’Athéna contre un Géant*; mais 
l'exécution en est bien supérieure. Il est vrai qu’il y a des incorrections ana- 
tomiques;la science du sculpteur est encore un peu courte; mais quelle finesse 
de modelé, quelle vie de l’épiderme, quelle élégance serrée dans le dessin! 
On songe aux chefs-d’'œuvre de la sculpture du xim® siècle, aux plus belles 
figures de Reims. Aucune passion, d’ailleurs; nous sommes encore à l’époque 
— c’est celle aussi des frontons d’Egine — où le caractère tragique ou doulou- 
reux des situations ne se reflète pas dans les visages. Mais, ce parti pris de 
placidité une fois admis, on ne peut rien voir de plus noble que la tête du 
héros ravisseur et celle de sa nouvelle compagne; c’est un fruit vert, mais un 
‘vrai fruit du sol attique. 

Pisistrate, chassé d'Athènes, s'établit à Érétrie ; il eut la pendant quelque 
temps sa cour et sans doute son cortège d'artistes. Peut-être ceux-ci fondèrent- 
ils à Erétrie une école à laquelle on pourrait attribuer ces marbres si, comme 


1. H. Schrader, Marmorskulpturen des Akropolis Museums, Vienne, 1914. Cf. Gazette, 
ASLO pelle 


2. Furtwaengler, Aegina, t. I, p. 323. 
3. Cette Amazone Antiope a été confondue, a l’époque de la Renaissance, avec la 
nymphe du méme nom aimée par Jupiter; de là, dans le tableau du Corrége au Louvre, 


ci comme attribut à la belle dormeuse. On y reconnait souvent à tort l’arc de 
upidon. % 


4. Réperloire de lu stutuaire grecque el rumuine, t. 11, p. 800,6. 
~ 


TÊTE DE THÉSÉE 
L'AMAZONE ANTIOPE R THÉSÉE » ) 


(DÉTAIL DE « L'ENLÈVEMENT DE 
MARBRE GREC, DEBUT DU V° SIÈCLE AV. J.-C. 
(Musée de Chaicts.) 


DES BEAUX-ARTS Héliotypie Léon Marotte 


eee ae ee ee 


THÉSÉE ENLEVANT L'AMAZONE ANTIOPE 


MARBRE GREC, DÉBUT DU V° SIÈCLE AV. J.-C. 


(Musée de Chalcis.) 
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il semble, ils sont un peu postérieurs au séjour de Pisistrate. J'ajoute que tous 
les fragments recueillis auprès du temple d’Apollon sont conservés au musée 
de Chalcis et j’exprime le vœu que les fouilles interrompues soient reprises, 
qu'elles soient poussées jusqu'au roc, afin que les moindres débris d’un 
si magnifique ensemble 
soient pieusement exhu- 
més et mis en lieu sûr. 


Val 


Le transfert au Louvre 
de la colossale statue en 
marbre d’Athéna, jadis 
dans les jardins dela villa 
Médicis à Rome, puis 
conservée plutôt qu’expo- 
sée à l'École des Beaux- 
Arts, où elle fut envoyée 
par Ingres', a rappelé 
l'attention sur ce beau 
morceau de sculpture, où 
Furtwaengler avait voulu 
jadis voir un original grec, 
la figure centrale du fron- 
ton oriental du Parthé- 


non ou une réduction de 
l'Athéna dite Promachos?. 
M. Frickenhaus a essayé 
de montrer qu'il s’agit de 


la copie exacte d’une sta- 
TÊTE GRECQUE ATTRIBUÉE A EUPHRANOR tue probablement en or 
(Musée National, Rome.) et en ivoire, l’Athéna 

d'Élis attribuée par Pline 

à Golotes, disciple de Phidias, qui l'avait aidé à sculpter le Zeus d’nlis*. Il 
existe, en effet, une statuette de marbre, d’un type conforme a celui de 
l'Athéna Médicis, qui a été découverte a Elis. L’argument est un peu mince, 
mais il est de ceux dont les historiens de l’art antique, si pauvres en argu- 
ments décisifs, n'ont pas le droit de faire fi. Une fois en possession de la 
copie d’un original de Colotés, M. Frickenhaus part de la pour attribuer au 
même sculpteur l’original du Zeus de Dresde, dont une réplique partielle a été 
DH Ce à Oiympie#, Ce Zeus ressemble beaucoup à un Asklépios; or, Colotès 
avait sculpté un Asklépios d'or et d'ivoire pour Elis, statue qu’admirait Strabon. 


a ee dans la Gazette des Beaux-Arts, 1890, t. I p. 284 

2. Voir Michon, Musées de France, 191: i. 49, avec la 

; : s de 3, n° 4, pl. 19, avec la pr è R i 
Mees i fee , ; p avec la premiére reproduction 

3. Jahrbuch des Instituts, 1914, p. 1 et suiv. 

4. Voir Gazelle des Beaux-Arts, 1902, t. I, p, 141. 
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Colotès aurait exéc 

DIolës aurait exécuté lui-mème, pour Olympie, un Zeus de marbre d’un 
type analogue, dont le torse retrouvé serait un fragment et la statue: de 

Dresde ecoute On rec ae Le 
resde une copie. On reconnait dans toutes ces déductions l'influence de 


Furtwaengler : ce so NS LAN AEA ae 
aengler : ce sont des exercices, d’ailleurs élégants, sur la corde râide. 


EN MARBRE DE THASOS 


TÊTE DE FEMME GRECQUE, 


(Collection Canessa, Paris.) 


Faut-il aller plus loin et attribuer à Colotès ces frontons du Parthénon dont 


l'antiquité semble avoir ignoré l’auteur et que nous donnons 


à Phidias sur la 


foi d’un texte vague de Plutarque, suivant lequel Phidias aurait dirigé tous 
les travaux exécutés sur l’Acropole d'Athènes sous le gouvernement de Péri- 
cles? M. Frickenhaus a été tenté par cette hardiesse; il l’a été d’autant plus 
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que, depuis un mémoire très remarqué de M. Puchstein !, les archéologues ont 
reconnu de plus en plus qu'il existe une incompatibilite de style, du moins 
apparente, entre le style des frontons et celui des statues de Phidias dont 
nous avons quelque idée par des copies, notamment l’Athéna des Lemniens? et 
la Parthénos. Mais il s’est ravisé sous l'influence d’une observation qu'il a 
présentée avec beaucoup de finesse. Phidias avait sculpté, pour le temple d'Élis, 
une Aphrodite drapée, le pied appuyé sur une tortue. Or, le musée de Berlin 
a acquis à Venise une statue, de prove- 
nance grecque, malheureusement sans 
tête, qui représente une déesse, majes- 
tueusement drapée, le pied avancé et 
appuyé sur une tortue. Il est vrai que 
cette tortue est une restauration mo- 
derne, mais il y a lieu de croire que 
le restaurateur fut bien inspiré, ou que 
des traces de ce support subsistaient 
encore sur l'original. Lorsque Kekulé 
publia cette statue, il n’hésita pas, et 
personne n’a hésité depuis à y recon- 
naître un style très voisin de celui des 
grandes figures drapées du Parthénon. 
Si donc l’on posséde, à Berlin, une 
copie antique d'une Aphrodite de Phi- 
dias et que cette copie ressemble évi- 
demment aux « Parques » du British. 
Museum, il est difficile de n’en pas 
conclure, malgré tout, que les frontons 
du Parthénon sont bien de Phidias. 
« Revenons, dit M. Frickenhaus, à l’opi- 
nion des générations passées. Alors 
qu'il semblait, depuis quelques années, 
que nous ne savions rien de certain 
sur Phidias, voilà qu’il reparait à nos 


STATUE EN BRONZE D’HERMAPHRODITE 
DÉCOUVERT A Nr Er yeux comme le sculpteur le mieux 


(Musée National, Rome.) connu de l'antiquité... Visconti, il y a 
cent ans, avait raison: l’art du Par- 
thénon n’est pas seulement phidiesque; c’est l’art de Phidias. » 

Il y a quelque chose de piquant et d’instructif dans ces retours de la critique, 
qu'on ne peut qualifier de régressions lorsque, comme dans le cas présent, des 
vérités anciennes sont remises en honneur à l’aide d'arguments nouveaux. 
Cette tendance aux retours est assez marquée aujourd’hui; l'exemple le plus 
frappant qu'on en puisse citer est le problème homérique, où la critique du 
xx° siècle est en réaction complète contre celle du siècle précédent, au point 


1. Voir Gazelle des Beaux-Arts, 1890, t. [pee 
2. Gazette des Beaux-Arts, 1894, t. IT, p. 214. … 


3. S. Reinach Répertoire de la statuaire grecque et romaine, t. Il, p. 338, 6. 
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qu’on parle couramment d’Homére, auteur de l’/liade et de l'Odyssée, comme 
auraient pu parler de lui Racine et Fénelon. Mais, en ce qui touche le problème 
posé par Phidias, je doute un peu que le dogmatisme de M. Frickenhaus fasse 
école et que les arguments de M. Puchstein, qu'il n’a du reste pas combattus 
directement, soient réduits à néant par les déductions qu'il a fait valoir. Si les 
anciens avaient su que la décoration plastique du Parthénon füt de Phidias, 
ils nous l’auraient dit; alors même qu'ils nous l’eussent dit, nous ne serions 
pas obligés de les croire, puisque la frise n’est certainement pas d’une seule 
main, d’un seul jet, et que les métopes, plus archaiques de style, ne sauraient 


STATUETTE EN BRONZE D'HERMAPHRODITE, TROUVÉE A CASTEL-ROUSSILLON 


être du même artiste que la frise. Les mots d'atelier et d’école ne sont pas seu- 
lement de mise pour éviter des affirmations trop précises; en l'espèce, alors 
qu’il s’agit de travaux immenses exécutés en un temps relativement court, ils 
répondent sans doute à la vérité historique. Il ue prudent, en face, des 
sculptures du Parthénon, d'y admirer l'esprit de Phidias plutôt que sa main. 


VII 


Avec son audace coutumiére, Furtwaengler essayait, il y a panel ans, 
de reconstituer la personnalité et l’œuvre d’Euphranor, sculpteur et peintre du 


‘rye siècle, connu seulement par les éloges que lui ont décernés les anciens. Le 


savant badois avait cru pouvoir identifier, à l’aide de plusieurs copies roupaines: 

la statue du beau Paris, en qui l'on reconnaissait a la fois, suivant Pline, le juge 

des déesses, l’amant d'Hélène et le meurtrier d'Achille. Des objections se sont 
s j'a 
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« 


bientot produites, et l'hypothèse de Furtwaengler a rejoint la majorité de ses 
hypothèses. . ve 

Voici maintenant que Mie Marguerite Bieber, — la première dame qui ait 
été admise à la Société archéologique de Berlin (4 novembre 1913), — pense 
trouver une copie du Paris d'Euphranor dans le grand bronze gecouse ss sous 
l’eau près d’Anticythére, reprenant ainsi une hypothèse déjà ancienne de 
M. Loeschcke!. Il est certain que l’attitude de ce bel éphébe, le bras étendu, 
conviendrait à Paris offrant la pomme de discorde; il est certain aussi que le 
style et les proportions indiquent un original du rv° siècle qui n’est ni de PE 
tele, ni de Scopas. Mie Bieber attribue au même Euphranor toute une série de 
tètes qui font songer à Scopas, sans présenter tous les caractères des têtes de 
Tégée, qui sont certainement de 
lui, et trahissent aussi l'influence 
persistante de Polycléte; une des 
plus belles, que nous reprodui- 
sons d’après son mémoire, est au 
Musée des Thermes à Rome. 
Parmi les autres, il en est plu- 
sieurs que l’on a déjà rapportées 
à Scopas, mais non sans réserves, 
comme si les connaisseurs avaient 
senti qu'il n’y avait pas ressem- 


blance exacte, mais seulement 
affinité. Ces éphèbes n'ont pas 
la grace féminine de ceux de 
Praxitèle, ni la spiritualité un 


ARTEMIS AILÉE ET BICHE, 


PEINTURE D ŒNOCHOË 

(Collection Dutuit, Musée des Beaux-Arts peu morbide de ceux de Scopas ; 

de la Ville de Paris.) ce sont, écrit M'e Bieber, de 

respectables héros, dont l’aspect 

donne à penser ce qu'Euphranor disait lui-même de son Thésée : « Ils sont 

nourris de viande, non de roses. » Je ne suis pas sûr que la série constituée 

par M'i Bieber soit bien homogène, et je tremble en pensant combien mal nous 

continuons à connaître Euphranor; l'hypothèse n’en est pas moins intéres- 
sante, comme le groupement dont elle s'appuie. 

Silanion est moins inconnu qu’Euphranor, car il existe des répliques de sa 
Sappho, de sa Corinne, de son Platon ?. La Corinne, reproduite peut-être par une 
statuette du musée Vivenel à Compiègne, portait une chevelure à la mode béo- 
tienne, en côtes de melon; c'est la coiffure de plusieurs jolies têtes de jeunes 
filles, notamment de celle qui, au Musée de Munich, est connue sous le nom de 
« favorite de Brunn », parce que l’éminent conservateur de la Glyptothèque la 
préférait à tous les marbres de son musée. Une tête analogue, provenant de l’ile 
de Thasos ou, du moins, sculptée dans du marbre de cette ile, a passé d’Angle- 
terre à Paris, dans la collection de M. Canessa, qui a bien voulu nous en confier 
une photographie?. C’est, si je ne me trompe, la première tête de cette série 
. Jahrbuch des Instituts, 1910, p. 159, pl. VIL. 

. Voir, sur la Sappho, Gazette des Beaux-Arts, 1891, II, p.435. 
. Voir aussi New York Herald, supplément du 30 novembre 1913. 
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dont on puisse affirmer la provenance grecque ; nos lecteurs jugeront que ce 
n’est pas la moins belle. Comme dans le buste de Munich, j'y vois un portrait 
idéalisé, peut-être celui d’une poétesse représentée sous l'aspect d’une Muse. 
On voudrait savoir si elle ne provient pas du temple récemment exploré à 
Thasos par Macridi-bey', qui a réuni au Musée de Constantinople une série 
de statues de femmes drapées, dont l’une porte la signature de Philiskos de 
Rhodes, auteur d’un groupe de 
Muses que les anciens ont vanté. 


VIII 


Un autre type créé au 1v° siècle 
et resté très en faveur à l’époque 
romaine est celui de l’'Hermaphro- 
dite, toujours figuré avec les 
attributs du sexe masculin, aux- 
quels se joignent, mais souvent 
atténués, ceux de l’autre sexe. Il 
existe des figures d’Hermaphro- 
dite où la saillie des seins et celle 
des hanches sont si peu pronon- 
cées que le caractère ambigu du 
personnage se reconnait seule- 
ment aux lignes générales et à 
l'attitude; les archéologues hési- 
tent, en pareil cas, entre Herma- 
phrodite, Apollon et Dionysos. Le 
grand bronze récemment décou- 
vert à Sutri, en Étrurie, pose le 
même problème?; mais comme 


cet éphèbe parait avoir tenu à la NIKÉ, PEINTURE D'UNE HYDRIE 
(British Museum, Londres.) 


main un miroir, ce qui ne con- 
vient ni à Apollon ni à Dionysos, 
je le rapprocherais volontiers des figures d’Hermaphrodite au miroir connues 
par des trouvailles antérieures. C’est sans doute un de ces Hermaphrodites 
entrant au bain ou en sortant, dont les riches Romains ornaient les bords de 
leurs piscines. 

Le nouveau bronze, d’une intégrité remarquable, appartient à l’époque 
d’Auguste; le style et les proportions sont influencés, comme tant d'œuvres de 
ce temps, par le canon de Lysippe. Le hasard a voulu qu'une autre figure 
d’Hermaphrodite ait été découverte, la même année, dans la ville gallo-romaine 
de Ruscino (Castel-Roussillon, près de Perpignan), dont le beau forum, décoré 
de bases de statues, appartient sans conteste au règne d’Auguste. Moins grande 


1. Voir Gazette des Beaux-Arts, 1913, t. I, p. 163-4. 
2. Bollettino d'arte, juillet 1913; Archeleogischer Anzeiger, 1913, p. 148, Ce bronze 


a 0™78 de haut (au Musée National de Rome). 
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de beaucoup, elle offre plus d’intérèt, à cause de la singularité du motif!. 
Hermaphrodite est représenté ici dans une des attitudes familières à Aphrodite, 
attachant une bande (fascia, strophium) au-dessous de sa poitrine bombée : c’est 
là, dans l'antiquité classique, l’équivalent du corset. D’autres statuettes d’Her- 
maphrodite, découvértes comme celle-ci en Gaule, où l’on parait avoir eu du 
goût pour ce type décadent, représentent l’éphèbe équivoque se mirant, entrant 
au bain, se dévoilant de face ou de dos, admirant la chute de ses reins avec 
le mouvement de la Callipyge de Naples. Il y aurait beaucoup à dire sur ces 
petits jeunes gens trop bien coiffés; mais comme le nécessaire l’a été par Couve 
à l’article Hermaphroditus 
du Dictionnaire des anti- 
quités, j'aime mieux ne pas 
arréter mes lecteurs en si 
mauvaise compagnie. 


IX 


J'ai déjà souvent appelé 
l'attention, en terminant 
ces Courriers, sur quelques 
spécimens exquis: des arts 
mineurs où le génie anti- 


que se révèle avec d’autant 


plus de charme qu'ils se 


N 
à 


sont parfois conservés sans 
une éraflure. Une délicate 
wnochoé de la collection 
Dutuit au Petit Palais, au- 
trefois dans la collection du 
prince Napoléon au Palais- 
Royal, représentant Arté- 
MIROIR DE BRONZE ORNÉ DE GRAVURES mis ailée qui caresse une 
DÉCOUVERT A TEANO (CAMPANIE) biche, a fourni à M. Beasley 

la matière d’une étude com- 

parative au cours de laquelle, passant en revue quatorze vases, il a cru 
démontrer qu’une Niké du British Museum, peinte sur une hydrie à fond noir, 
était l’œuvre du mème artiste anonyme, le « maitre de l’œnochoëé Dutuit »?. 
Les identifications de ce genre, fondées sur une analyse minutieuse et parfois 
décevante des détails du dessin, ont été mises à la mode par M. Hartwig; c’est 
le morelliunisme appliqué à la céramique grecque. On a déjà signalé ce qu'il y 
a là de subjectif et de hasardeux, sous les apparences de la précision; mais 
ne retenons ici que les charmantes images attribuées au maitre inconnu. Une 
fouille à Teano dei Sedicini en Campanie, près de Caserte, a fourni à M. Gabrici 
un miroir eh bronze orné d’une gravure au trait, infiniment spirituelle ét 


4: Voir Revue archéologique, 1913, H, p: 390. da 
2. Journal of Hellenic Studies, 1913, pli XI, p: 406, ~ 
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élégante, qui représente des femmes au bain!. Enfin, puisque j'ai parlé, dans 
mon précédent Courrier?, des merveilles d’argenterie découvertes à Tarente, 
dont on attend encore la publication, je veux reproduire ici, pour la première 
fois, une face d’un gobelet d'argent trouvé à Vicarello, longtemps dissimulé 
dans une collection anglaise, — actuellement un des chefs-d’œuvre de la collec- 
tion de M. Edmond de Rothschild, à qui j’en dois une photographie. Ce satyre 
dansant est d’un type connu, c’est même un de ceux dont les reliefs antiques 
offrent le plus d'exemples; mais c’en est assurément le plus beau. Au moment 
où j'écris, d’autres produits admirables de l’orfévrerie antique, exhumés pen- 
dant l'été de 1913 dans la Russie méridionale, m'ont été révélés par l’obli- 
geance de M™ Sophie Polovtsoff et du comte A. Bobrinskoy; quand ils auront 
été publiés intégralement dans la Revue archéologique, je serai heureux de les 
faire connaitre à nos lecteurs. 


SALOMON REINACH 


1. Monumenti dei Lincei, 1910, XX, p. 179. 
Gazette des Beaux-Arts, 4943, t. I, p. 467. 
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SATYRE DECORANT UN GOBELET EN ARGENT 
DECOUVERT A TARENTE 


(Collection Edmond de Rothschild.) 
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LES DESSINS DE FEDERIGO BAROCCI, par F. di Pietro! 


’appréciATION de la critique sur l’œuvre de Federigo Barocci et 
sur l'influence du maitre a singulièrement changé depuis quel- 
ques années. À une indifférence voisine du mépris a succédé, à 
l'égard de ce maitre, une incontestable sympathie pour homme 


et pour l'artiste, une sincère admiration de sa manière si ori- 
ginale et une plus juste appréciation de la puissante influence qu'il a exercée 
dans le temps comme dans l’espace. Cette influence s’est exercée directement 
sur des maitres tels que les derniers grands Vénitiens, sur Rubens, Murillo, 
Rembrandt, et, par l'intermédiaire de ces artistes, sur tout l’art moderne. 

L'homme qui comparait lui-mème ses études des tonalités chromatiques aux 
recherches de ’harmonie musicale, a su tirer de sa riche palette des accents aux- 
quels, pendant longtemps, le monde est resté aveugle, et qui nous charment 
aujourd’hui. Bien qu'il ait subi profondément l'influence de Michel-Ange et de 
Raphaël, il fut capable, au cours d’une longue existence de recueillement, qui 
s’écoula, pour la plus grande partie, à Urbino, sa ville natale, de rompre avec 
la tradition vide des « maniéristes ». Est-il allé à Parme, à Modéne, a Reggio? a-t-il 
connu les œuvres de Corrège, autrement que par des dessins el des gravures? 
Il est certain que l’influence d’Allegri sur Barocci fut décisive. 

Dans son travail fondamental de 1909, A. Schmarsow a eu le grand mérite 
de poser nettement, sinon de résoudre définitivement, beaucoup des questions 
nombreuses et délicates qui se posent au sujet de Barocci. 

L'étude de ces questions vient d’être reprise par M. Filippo di Pietro, le 
jeune secrétaire du Cabinet des dessins et des estampes au musée florentin des 
Offices, dans deux ouvrages considérables. Il a fait la lumière sur les parties les 
plus obscures de son sujet par l’étude des dessins, surtout de ceux de l’incom- 
parable collection des Offices, en compagnie desquels il a passé déjà plusieurs 
années. Les découvertes et lés rectifications qu’il apporte témoignent de sa per- 
sévérance, en même temps que de son ingéniosité et de son gout. 

Déjà, Schmarsow avait successivement étudié (de 1909 à 1913) les dessins de 
Barocci aux Uffizi, dans les collections italiennes et à l'étranger. L’ceuvre du 


1. Filippo di Pietro, Disegni sconosciuti di Federigo Barocci negli Uffizi (avec 
200 illustrations); — Studie notizie su Federigo Barocci (a cura della Brigata urbinate 


degli Amici dei Monumenti) (avec une bibliographie complète de Barocci par M. C. Ricci), 
Florence, Istituto micrografice italiano, 1913. > ‘ ù 


= 
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critique allemand a été continuée par R.-H. Krommes, et aussi par W.Friedlaen- 
der, plus spécialement pour les études de Barocci, qui ont servi à Ja décora- 
tion du casino de Pie IV, au Vatican. M. di Pietro a montré qu’il restait beau- 
coup à ajouter à ces premiers travaux. Parmi les « dessins jusqu'ici inconnus ou 
non attribués » à Barocci, il en apporte 164 nouveaux, reproduits, sauf quelques 
exceptions, de façon excellente, dans son travail. Un petit nombre de ces dessins 
appartenait à la collection Santarelli; la plupart proviennent des acquisitions 
du cardinal Leopoldo. Récemment M. G. Poggi, directeur des Uffizi, a signalé, 
dans le carteggio du cardinal Leopoldo, un document encore inédit, témoi- 


LA CIRCONCISION, DESSIN PAR F. BAROCCI 


POUR LE TABLEAU DU LOUVRE 


(Galerie des Offices, Florence.) 


gnant d’une [acquisition directe d’un grand nombre de dessins, faite par le 
cardinal, à Urbino. 

Pour donner une idée de l'importance des découvertes et des rapproche- 
ments dus à M. di Pietro, je me contenterai de quelques indications se rappor- 
tant aux œuvres de Barocci qui intéressent plus directement la France. 

1° Le Martyre de saint Vital, de l’église de San Vitale, à Ravenne, fut, ie de 
la constitution de la République Cisalpine, transporté à Milan, et figure aujour- 
d’hui au Musée Brera. Ce tableau, auquel Barocci consacra trois années, était 
certainement terminé en 1583. Parmi les dessins Santarelli, M. di Pietro a 
trouvé un projet géneral du tableau (n° 9008), dont il existe, au FENTE, une 
réplique moins confuse, attribuée au peintre ferrarais Dosso Dot sa CEE 
verte a permis à M. di Pietro de reconnaitre, comme études DUAL de 
cette œuvre, huit dessins des Uffizi, inconnus ou non encore identifiés, qui 
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permettent de suivre tout le travail de Barocci dans la préparation d’une 
grande composition. 

20 La Madonna di Santa Lucia (Louvre, salle IV, O, n° 1150). Cette peinture 
n’est pas indiquée par le biographe Bellori. Après l’avoir longtemps attribuée 
aux élèves de Barocci, la critique l’a enfin restituée au maitre d’Urbino. 
Schmarsow la classe parmi ses œuvres de jeunesse; d’autres, parmi celles de sa 
maturité, M. di Pietro détruit les derniers doutes exprimés à son sujet par 
M. Bombe, et la rapproche de l’Annonciation, du Vatican, exécutée entre 1582 
et 4584. Parmi les dessins des Uffizi, indiqués, pour ce tableau, par Schmarsow, 
les n° 44307 et 11308 ne se rapporteraient pas à cette œuvre, mais à l’Apparition 
du Christ, dont l’esquisse se trouve au Musée Condé, de Chantilly, et qui fut 
peinte vingt ans plus tôt. M. di Pietro a reconnu quatre nouvelles études pour 
cette composition, dont trois furent découvertes par lui, au verso d’autres des- 
sins, en déchirant le papier sur lequel ils étaient collés. Cependant, il me 
parait que le dessin, jusqu'ici non identifié, dont M. di Pietro a lui-même 
reconnu les qualités « raphaëlesques et michelangelesques », plaiderait plutôt 
en faveur de l'hypothèse d’une œuvre de jeunesse, soutenue par Schmarsow. 
Ne pourrait-on supposer — et dans l’œuvre de Barocci on trouve plusieurs 
exemples de ce genre — qu’un projet antérieur ait été repris par le maitre à 
une époque plus tardive ? 

3° La Circoncision (Louvre salle VI, nord, n° 1449). Le tableau provient de 
l’église Ste Nome di Dio, à Pesaro; il est signé et daté 1580. Il existe, aux Uffizi, 
un magnifique dessin (n° 818) pour la partie centrale, qui a échappé à Schmarsow 
et à Krommes; et aussi une étude pour la tête de saint Joseph, restée jusqu'ici 
inconnue. 

40 Tl y avait, dans l’église des Capucins, à Macerata, un grand panneau, qui 
périt dans l’incendie allumé par les Français, en 1799 : « La Concezione con la 
Vergine in Gloria @angeli; sotto S. Giovanni Battista che addita, S. Francesco, 
S. Bonaventura e S. Antonio da Padova ». M. di Pietro a reconstitué cette composi- 
tion d’après une peinture qui se trouve à Macerata, et n’est pas une esquisse 
du maitre, mais une copie postérieure. Le tableau, mis en place en 1608, devait 
être apparenté de très près à admirable Beata Michelina de Pesaro, aujour- 
d’hui au Vatican, et, traité de même, avec des harmonies de tonalités neutres, 
en gris et jaune pale. La ligne rappelle le Rosario de Sinigaglia, dans lequel le 
mouvement violent fait pressentir les « instantanés » du settecento. M. di 
Pietro a reconnu cing dessins des Uffizi pour ce tableau. On suit pas a pas, 
dans ces études, le développement de cette puissance d’expression soudaine du 
mouvement qui achève d’éclater dans l’Assomption de Dresde. Cette évolution si 
personnelle du maitre ne pouvait être mise en pleine lumière que par la connais- 
sance des dessins qui l'ont préparée. 
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